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PROCESSIONNAL 

ROMAIN, 


à.  l'usage  de  la 


PROVINCE  ECCLÉSIASTIQUE  DE  QUÉBEC, 


PUBLIE   PAR  ORDRE   DU 


PREMIER    CONCILE    PROVINCIAL    DE    QUEBEC. 


A  QUÉBEC  : 

Typographie  de  ÂIG.  COTE  et  Cie.,  Imprimeurs-libraires, 
1854.. 


APPROBATION 

DE   MONSEIGNEUR    L'ARCHE\i:QlE   DE    QUÉBEC. 

PIERRE-FLAVIEN  TURGEON, 

par  la  miséricorde  de  Dieu  et  la  grâce  du  Si.  Siège  Apostoligoe, 
Archevêque  de  ûnébec. 

En  conformité  du  II.  décret  du  I.  concile  Provincial  de 
Québec,  qui  fixe  le  nombre  des  fêtes  qui  seront  célébrées 
avec  l'approbation  du  St.  Siège  dans  toute  la  Province,  ainsi 
que  le  rite  de  ces  fêtes  ; 

Pour  remplir  les  vœux  des  Pères  de  ce  I.  concile  et  donner 
le  moyen  de  chanter  régulièrement  tout  l'office  public  dans  la 
dite  Province  : 

Nous  avons  fait  revoir  avec  soin  les  livres  de  chant  à  l'usage 
du  diocèse  de  Québec  ;  et  comme  il  nons  a  été  certifié  par  les 
prêtres  que  nous  avions  chargés  de  ce  soin  que  la  nouvelle 
édition  est  conforme  aux  éditions  approuvées  du  Missel  et  du 
Bréviaire  Romains,  nous  l'avons  approuvéeet  approuvons  par 
les  présentes. 

Donné  à  Québec,  sous  notre  seing  et  sceau  le  1er  Janvier 
1864. 

t  P.  F.  Archev.  de  Québec. 


AVERTISSEMENT. 


Les  matières  contenues  dans  ce  troisième  volume 
ne  peuvent  recevoir  que  d'une  manière  impropre  le  titre 
de  Processionfial,  puisque  les  processions  n'en  constituent 
j-ias  même  la  majeure  partie.  Cependant  on  a  cru  de- 
voir conserver  ce  titre  par  concession  jwur  une  longue 
habitude. 

Pour  les  processions  on  a  suivi  l'ordre  du  Rituel  Ro- 
main sans  répéter  toutefois  celles  qui  sont  déjà  placées 
dans  le  Graduel,  comme  elles  le  sont  dans  le  Missel 
Romain.  On  trouve  donc  au  commencement  de 
ce  volume,  les  processions  pour  demander  la  pluie, 
}x>ur  obtenir  le  beau  tem}:»s,  pour  éloigner  une  tempête, 
pour  un  temps  de  disette  et  de  famine,  d'épidémie  et 
de  peste,  pour  un  temps  de  guerre,  pour  une  calamité 
publique,  pour  des  actions  de  grâces,  pour  la  translation 
des  reliques  insignes. 

On  a  conservé  l'ordre  des  prières  pour  bénir  et  poser 
la  première  pierre  d'un  nouvelle  église,  pour  bénir  une 
nouvelle  église  ou  un  oratoire  public,  pour  réconcilier 
une  église  profanée,  pour  la  bénédiction  d'un  nouveau 
cimetière  et  pour  consacrer  solennellement  une  cloche. 
Les  prières  pour  la  réception  d'un  prélat,  et  celles  pour 
les  sessions  d'un  synode  diocésain  terminent  ce  chapitre. 

La  messe  des  morts,  les  sépultures  et  les  absoutes 
rendues  absolument  conformes  au  Rituel  Romain  et  au 
Cérémonial  des  Evêques,  forment  la  seconde  partie. 

Enfin  la  troisième  partie  se  composera  d'une  méthode 
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assez  étendue  de  chant  ecclésiastique,  dont  le  fond  et 
grand  nombre  de  détails  sont  empruntés  à  l'excellente 
méthode  de  Mr.  l'abbé  Chaussier,  qui  a  poiu'  titre  : 
Le  Plain-chant  selon  le  rite  romain  et  le  rite  'parisien. 
3e  édition.  Metz  et  Paris,  1851.  Il  est  inutile  d'ajouter 
qu'on  a  écarté  avec  soin  de  la  présente  édition  tout  ce 
qui  concerne  exclusivement  le  chant  parisien.  La  mé- 
thode qui  termine  ce  troisième  volume  est  elle-même 
précédée  d'une  Histoire  abrégée  du  Siiant  ecclésiastique, 
rédigée  avec  ime  exactitude  le  plus  souvent  textuelle 
sur  les  auteurs  anciens  et  modernes  qui  ont  traité  ce 
sujet  intéressant,  et  destinée  spécialement  aux  prêtres 
et  aux  élèves  du  Sanctuaire. 


PROCESSIONNAL 

ROMAIN. 


ORDRE  DES  PROCESSIONS 


D  APRES    LE    RITUEL    ROMAIN. 

Parmi  les  processions  indiquées  dans  le  Rituel,  les  unes  sont 
ordinaires  et  reviennent  tous  les  ans  aux  mêmes  jours  ;  ce 
sont  les  processions  de  la  Purification,  des  Rameaux,  de  St. 
Marc,  des  Rogations  et  du  St.  Sacrement:  on  les  trouve  au 
Graduel.  Les  autres  sont  extraordinaires  et  ordonnées  pour 
diverses  causes  ;  ce  sont  celles  dont  on  a  placé  les  prières  dans 
la  1ère  partie  du  Processionnal. 

Selon  l'antique  institution  des  SS.  Pères,  l'Eglise  fait  servir 
les  processions  à  exciter  la  foi  des  fidèles,  ou  à  rappeler  le 
souvenir  des  bienfaits  de  Dieu,  et  à  lui  rendre  des  actions  de 
grâces,  ou  à  implorer  le  secours  divin.  Pour  les  célébrer 
avec  la  religion  qu'elles  réclament,  les  ecclésiastiques  et  clercs 
des  Eglises  doivent  avoir  soin  d'apporter,  et  de  faire  apporter 
aux  autres  dans  les  processions,  la  modestie  et  le  respect  qu'on 
doit  particulièrement  à  ces  actes  de  piété.  Ils  seront  donc 
tous  en  habit  décent  et  porteront  le  surplis  ;  ils  marche- 
ront dévotement  deux  à  deux  à  leur  place  et  se  garderont 
de  parler,  de  rire,  de  regarder  çà  et  là,  mais  il  s'adonne- 
ront à  la  prière,  de  telle  sorte  que  par  leur  exemple,  ils  enga- 
gent le  peuple  à  prier  avec  ferveur. 

C'est  dans  l'église  que  le  clergé  et  le  peuple  doivent  se 
réunir  à  l'heure  indiquée  pour  le  commencement  de  la  proces- 
sion ;  la  messe,  à  moip«  «'inconvénient,  ne  se  dit  qu'après  la 
procession. 
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Il  serait  convenable  de  placer  tout  en  avant  sur  deux  ou  plu- 
sieurs lignes  les  enfants  qui  fréquentent  les  écoles  ou  les  ca- 
téchismes, les  garçons  d'abord  et  les  filles  ensuite,  avec  leur 
bannière.  En  tête  de  la  procession  doivent  marcher  les  con- 
fréries des  laïques  avec  leur  croix,  si  elles  sont  costumées,  et 
selon  l'ordre  d'ancienneté,  les  plus  récentes  établies  dans  la 
ville  étant  en  avant.  11  n'y  a  d'exception  que  pour  la  proces- 
sion du  St.  Sacrement,  à  laquelle  la  confrérie  de  ce  nom  à  la 
préséance.' 

L'ordre  des  clercs  est  le  suivant  :  î**  les  clercs  des  paroisses  : 
2"  les  élèves  du  séminaire  ;  3^  les  prêtres  étrangers  ;  4**  le 
clergé  de  la  cathédrale,  les  plus  dignes  étant  les  plus  rappro- 
chés du  célébrant. 

Lorsqu'on  porte  le  St.  Sacrement,  personne  ne  peut  se  cou- 
vrir. Il  en  est  de  même  quand  on  porte  la  relique  de  la  vraie 
croix,  si  l'on  excepte  l'Evêque.  Dans  toutes  les  autres  pro- 
cessions, le  clersé  peut  se  couvrir,  hormis  ceux  qui  portent  les 
reliques  ou  les  images  des  Saints  :  les  laïques  doivent  tou- 
jours avoir  la  tête  découverte.  Le  célébrant  a  le  surplis  et 
l'étole  et,  s'il  veut,  la  chape,  ce  qui  est  de  rigueur  à  la  pro- 
cession du  St.  Sacrement. 

Dans  les  prières  pour  les  nécessités  publiques  on  fait  usage 
d'ornements  de  couleur  violette,  et  d'ornements  blancs  dans 
celles  qui  se  font  pour  actions  de  grâces. 

Lorsqu'on  aura  obtenu  la  permission  de  faire  des  prières 
publiques,  ou  lorsqu'elle  auront  été  ordonnées  par  l'Evêque, 
on  les  annoncera  par  le  son  des  cloches  après  rA7igeliis  du  soir, 
la  \eille  du  jour  auquel  elles  auront  été  fixées. 

Toutes  les  processions  commencement  par  T An- 
tienne suivante  et  les  Litanies  des  Saints. 

Le  clergé  étant  debout,  découvert,  et  tourné  en 
chœur,  on  chante  VAnt,  suivante  que  Von  répète. 

ANTIENNE  jgmimzzziz— :=z=— z:nz==-zq 

Ex-  DR-GE,    Do-  mi-ne,  ad- 

ju-  va    nos,   et    li-  be-  ra      nos     pro-pter  no  - 

men  tu-  um.    Ps.  De-us,    au- ri -bus  no-stris 
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au-  di-  vi-mus  :   Pa-tres  no-stri  an-nun-ti  -  a-ve- 
runt  no -bis.     y.   Glo-ri- a      Pa-tri. 


LITAMES  DES  SAINTS. 


Ky  -  ri  -  e,    e  -  le  -  i-  son.       Chri-ste, 
e-le-i-son.         Ky-ri-e,     e  -  le  -  i- son. 
Chri-ste,  au-di  nos.     Chri-  ste,  ex-  au-di  nos. 

pEiEiEiEE£^==^=^^EeE^.qEJEiEiEr:|EEff 

Pater  de  eœlis De- us,  miserere  nobis, 

Fili  Redérapior  mundi....De-  us,  miserere. 

Spîritus  Sancte De- us,  miserere 

Sancta  Trînitas  unus.  ...De- us,  miserere. 

Sancta  Ma — rî- -  a,  o-ra  pro  noViis. 

Sancta  Dei Gé-nitrix,  o-ra. 

Sancta  Virgo vîr-ginum,  o-ra. 


-■-■-■- 


Sancte  Mîcha el,         o-ra  pro  nobis. 

Sancte  Gâbri el,        o-ra, 

Sancte  Râpha el,        o-ra. 

Omnes  sancti  Ang-eli   et  Ar-chân-ge-li,      o-ra- te. 
Omnes  sancti  beatôvum  Spi- 
rîtuum ôr-di-nes,     orâte. 
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Sancte  Joânnes   Ba ptî  -  -  sta,      ora. 

Sancte  Jo seph,  ora. 

Omnes  Sdiicti  Patriârchse  et  Pro-phé    -  tae,   orâte. 

Saucie Pe  -  -  tre,      ora. 

Sancte Pau   -  le,        ora. 

Sancte  An dré  -  -  a,         ora. 

Sancte  Ja cô   -  -  be,      ora. 

Sancte  Jo an  -  -  nés,     ora. 

Sancte Tho  -  ma,     ora. 

Sancte  Ja c6  -  -  be,      ora. 

Sancte  Phi lîp  -  -  pe,       ora. 

Sancte  Bartholo mee    -  e,         oi'a. 

Sancte  Mat thse    -  e,        ora. 

Sancte  Si ...mon,  ora. 

Sancte  Thad dœ  —  e,        ora 

Sancte  Mat thi  -  -   a,       ora, 

Sancte Bar-  naba,      ora. 

Sancte « Lu-  -  ca,      ora. 

Sancte Mar   -  ce,      ora, 

Omnes  sancti  Apôstoli  et  Evange-lî    -  -  sta3,  orâte. 

Omnes  sancti  Discîpuli Dô-  mi-ni,  orâte. 

Omnes  sancti  Inno cén-  -  tes,  orâte. 

Sancte Sté-pha-ne,     ora. 

Sancte  Lau rén  -  -    ti,      ora. 

Sancte  Vin cén  -  -    ti,      ora, 

Sancti  Fabiâne  et  Sebasti a-     -  -   ne,  orâte. 

Sancti  Joânnes  et Pau-  -    le,  orâte. 

Sancti  Cosma  et  Dami a-    -  -   ne,  orâte, 

Sancti  Gervâsi  et  Pro ta-  -  -   si,  orâte. 

Omnes  sancti Mâr-ty-res,  orâte. 

Sancte  Sil vé-  -  -  sier,   ora. 

Sancte  Gre go-  -  -   ri,      ora. 

Sancte  Am brô  -  -  si,       ora. 

Sancte  Augu sti-   -  -  ne,      ora. 

Sancte  Hie rô   -  ny-me,     ora. 

Sancte  Mar tî-     --  ne,     ora. 

Sancte  Nico la-  e,       ora. 
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Omnes  sancti  Poiitîfices  et  Coniessô  -    -  res,  orâte. 

Omnes  sancti  Do ctô-   -  res,    oiâte. 

Sancte  An to-  -  -  ni,        oia. 

Sancte  Bene dî-      -  cte,       ora. 

Sancte  Ber nâr-   -  de,       ora. 

Sancte  Do mî  -  ni-ce,        ora. 

Sancte  Fran cîs    -  -  ce,       ora. 

Omnes  sancti  Sacerdôtes  et  Le..vî-   -  -  tae,    orâte. 
Omnes  sancti  Mônachi  et  Ere....mî   -  -  tae,    orâte. 

Sancta  Maria  Magda lé-  -  -    na,       ora, 

Sancta A  -  g-a-tha,      ora. 

Sancta Lu-  ci-  a,         ora. 

Sancta A-  -  -  g-nes,    ora. 

Sancta  Cae ci  -  li- a,  ora. 

Sancta  Catha rî    -   -    na,       ora. 

Sancta  Ana. stâ-  si-  a,         ora. 

Omnes  sanctse  Vîrgines  et Vî-  du-  œ,     orâte. 

Omnes  Sancti  et  Sanctse De  -  -    i. 


^E!ElE*EÏEËîEË5=*Ei 


in-ter-  cé-di-te   pro  no-bis. 

Pro-pî-ti-us    es-to,        par-ce   no-bis,  Dô-mi-ne. 
Pro  -  pî-  ti-us    es-to,        ex-au  -  di  nos,  Dô-mi-ne. 

Ab o-rani  ma-lo,     libéra  nos,  Doniine. 

Ab  o mui  pec-câ  -to,  libéra  nos. 

Ab i  -  ra     tu-  a,  libéra  nos. 

A  flagelle... ter-rae   mo-tus  libéra  nos. 

A  peste,  fa me  et   bel-lo,  libéra  nos. 
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A  subitânea  et  impro vî  -  sa  moi-  te, 

Ab  insîdi is   di-â-bo-li, 

Ab  ira  ,  et  ôdio,  et  orani  raala..   vo-lun-tâ  -  te, 

A  spîritu  forni ca  -  ti  -  ô-  nis, 

A  tïilgure  et tem-pe-stâ-  te, 

A  mor te  per-pé-tua, 

Per  <nystéiium  sanclse  incaruati-  6-  nis   tu-  te, 

Per  ad vén-tum  tu-um,  . 

Per  nativi lâ-tem  tu-am,  » 

Per  baptîsmura  et  sanctum  jejû-  ni-  um  tu-  um, 

Per  crucem  et  passi ô-nem  tu-  am, 

Per  mortem  et  sepul tû-ram  tu-  am, 

Per  sanctam  resurrecti.. ô-nem  tu-  am, 

Per  admirâbilemasceiisi ô-nem  tu-am, 

Peradvéntum  Spîritus  san cti  Pa-râ-cliti, 

In  di e    Ju-dî-ci-i, 

Pec ca  -  tô  -  tes, 

te    ro-ga-mus,  au-di  nos. 

tJt  no bis   par-  cas. 

Ut   nobis in  -  dulge-as, 

Ut  ad  veram  pœniténtiam  nos 

perdûcere di  -  gné  -  ris, 

Ut  Ecclésiam  tuam sanctam  ré- 

g-ere  |  et  conservâre di  -  gné  -  ris, 

Ut  doranum  Apostôlicum    et 

omnes     ecclesiâsticos  ôrdi- 

nes    I   in    sancta  Religiône 

conservâre di-gné-  ris, 

Ut  inimîcos  sanctae  Ecclésiae 

humiliâre di-gné-  ris. 

Ut    régibus    et     princîpibus 

christiânis  |  pacem   et    ve- 
ram coucôrdiam  donâre di  -  gné  -  ris, 
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Ut  ciincto  populo  christiâno  j 

pacem  et  unitâtem  largîri di-gné  -   ris, 

Ut  nosinetîpsos  in  tuo  sancto 

servîtio  |  confortâre  et  con- 

servâre di-gné  -    ris, 

Ut  mentes   nostras  ad  cœlé- 

stia  desidéri a  éri  -  gas. 

Ut   omnibus     benefactôribus 

nostris  |  sempitérna  bona..     re-tri-bu-as, 
Ut  animas  nostras,    fratrum, 

propinquôrum  et  benefactô-  . 

rum  nostrôrum  |  ab  fetérna  J    g, 

damnatiône e-rî-pi-as,      1   ° 

Ut  fructus  terrse  dare  |  et  con-  |  ^ 

servâre „ di-gné-    ris, 

Ut  omnibus  fidélibus  defûn- 

ctis  I  requiem  setérnam  do- 

nâre di-gné  -   ris, 

Ut  nos  exaudîre di-gné-  ris, 

Fi li  De--  i. 


A-gnus  De-i,  qui  toi  lis  pec-câ- ta  mun-di, 
A-gnus  De-  i,  qui  tol-lis  pec-câ-  ta  mun-di, 
A-gnus  De-  i,   qui  tol-lis  pec-câ-  ta  mun-di, 

par-  ce    no-  bis,  D6-mi-ne.  Chri-  ste,  au-di  nos 
ex-  au  -  di  nos,  Dô-mi-ne. 
mi  -  se-  re  -  re      no  -  bis. 

Chri-ste,    ex-au-di  nos.    Kj-ri-  e,  e  -  lé-  i-son. 

Chri-ste,    e-lé-i-son.     Ky-ri-  e,  e-  lé-i-son. 


PROCESSION 
POUR  DEMANDER  LA  PLUIE. 

Tout  comme  ci-dessus,  pp.  2, 3  et  suiv.,jusqu^ù  la  fin 
des  Litanies. 

Après  le  }l .  Ut  animas  nostras,  etc.,  on  chante 
deux  fois  le  verset  : 

Ut  congTuéntem  plûviara  fidélibus  tuis  concédere 
dignéris.    R.  Te  rogâmus,  audi  nos. 

Le  prêtre  termine  par: — VaXex  nostex....  tout  bas. 

y.  Et  ne  nos  indûcas  in  tentatiônem  ; 

R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

Psaume  146. 

Laudate  Dominum,  quôniara  bonus  est  psalmus  :* 
Deo  nostro  sit  jucûnda,  decorâque  laudâtio. 

vEdîlicans  Jérusalem  Dôrainus,  *  dispersiones 
Israélis  congregàbit. 

Qui  sanat  contrîtos  corde,  *  et  âlligat  contri- 
tiôues  eôrum. 

Qui  nûmerat  multitûdinem  stellârum,  *  et  om- 
nibus eis  nômiua  vocat. 

Magnus  Dôminus  noster,  et  magna  virtus  ejus  ;  * 
et  sapiéntiae  ejus  non  est  nûmerus. 

Suscîpiens  mansuétos  Dominas,  *  humîlians  au- 
tem  peccatôves  usque  ad  terram. 

Prgecînite  Domino  in  confessione  ;  *  psâllite  Deo 
uostro  in  cîthara. 

Qui  ôpjrit  cœlum  nûbibus,  *  et  parât  terrae  plû- 
viam. 

Qui  prôducit  in  môntibus  fœnum,  *  et  herbam 
servi  tûti  hôminum. 

Qui  dat  juméntis  escam  ipsôrum,  *  et  puUis  cor- 
vôrum  invocântibus  eum. 

Non  in  fortitûdine  equi  voluntâtem  habébit,  * 
nec  in  tîbiis  viri  beneplâcitum  erit  ei. 

Beneplâcitum  est  Domino  super  timéntes  eum;  * 
et  in  eis,  qui  sperant  super  misericôrdia  ejus. 

Gloria  Patri,  etc. 
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Le  prêtre  chante  les  prières  suivantes  sur  le  ton 
férial  : 

y.  Operi,  Domine,  cœlum  nûbibus, 

R.  Et  para  terrae  plûviam. 

y.  Ut  prodûcat  in  môntibus  fœnum, 

R.  Et  herbam  servitûti  hôminum. 

V.  Riga  montes  de  superiôribus  tuis, 

R.  Et  de  fructu  ôperum  tuorum  satiâbitur  terra. 

y.  Domine,  exâudi  oratiônem  meam  ; 

R.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscum.    R.  Et  eum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Deus,  in  quo  vîvimus,  movémur,  et  sumus,  plû- 
viam nobis  trîbue  congruéntem  ;  ut  prasséntibus 
subsîdiis  suffi  ciénter  adjûti,  sempitérna  fiduciâlius 
appetâmus. 

ORAISON. 

Pr.esta,  quîKSumus,  omnîpotens  Deus  ;  ut  qui  in 
afflictiône  nostra  de  tua  pietâte  confîdimus,  contra 
advérsa  .ômnia  tua  semper  protectiône  muniâmur, 
oraison. 

Da  nobis,  quaBsumus,  Domine,  plûviam  salutâ- 
rem  ;  et  âridam  terrae  iâciemfluéntis  cœléstibus  di- 
gnânter  infûnde.  Per  Dôminum  nostrum.  R.  Amen. 

y.  Dôminus  vobîscum.  R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

y.  Benedicâmus  Domino.  R.  Deo  grâtias. 

y.  Exâudiat  nos  omnîpotens  et  miséricors  Dô- 
minus.    R.  Amen. 

y.  Fidélium  ânimae  per  miseMcôrdiam  Dei  re- 
quiéscant  in  pace.     R.  Amen. 


PROCESSION 

POUR  OBTENIR  LE  BEAU  TEMPS. 

Tout  comme  ci-dessus,  pp.  2,  3  et  suiv.,  jusqu'à  la 
fin  des  Litanies. 

Après  le  y.  Ut  animas  nostras.,  etc.,  on  chante 
deux  fois  le  verset  : 

Ut  fidélibus  tuis  âeris  serenitâtem  concédera  di- 
gnéris.  R.  Te  rogâmus,  audi  nos. 
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Après  les  prières  des  Litanies,  on  ajoute  ce  qui 
suit  :  Pater  noster,  tout  bas. 

y.  Et  ne  nos  indûeas  in  tentatiônem. 
R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

Psaume  Q6. 

Deus  misereâtur  nostri,  et  benedîcat  nobis  :  * 
illûminet  vultum  suum  super  nos,  et  misereâtur 
nostri. 

Ut  cognoseâmus  in  terra  viam  tuam,  *  in  omni- 
bus géntibus  salutâre  tuura. 

Confiteântur  tibi  pôpuli,  Deus  ;  *  confiteântur 
tibi  pôpuli  omues. 

Lœténtur,  et  exultent  gentes  ;  *  quôniam  jùdicas 
populos  in  aequitâte,  et  gentes  in  terra  dîrigis. 

Confiteântur  tibi  pôpuli,  Deus,  confiteâutur  tibi 
pôpuli  omnes  :  *  terra  dédit  fruclum  suum. 

Benedîcat  nos  Deus,  Deus  noster,  benedîcat  nos 
Deus  :  *  et  métuant  eum  omnes  fines  terrae, 

Gloria  Patri,  etc. 

y.  Adduxîsti,  Domine,  spîritum  tuum  super 
tcrram  ; 

R.   Et  prohîbitae  sunt  plùvise  de  cœlo. 

y.  Cum  obdûxero  nûbibus  cœlum, 

R.  Apparébit  arcus  meus,  et  recordâbor  fœderis 
mei. 

y.  Illustra  fâciem  tuam,  Domine,  super  serves 
tuos  : 

R.  Et  bénedic  sperâutes  in  te. 

y.  Domine,  exâudi  oratiônem  meam  ; 

R.   Et  clamor  meus  ad  te  véniat» 

y.  Dôminus  vobîscum.     R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

ORF.MDS. 

Deus,  qui  culpa  ofi"énderis,  pœniténtia  placâris, 
preces  pôpuli  tui  supplicântis  propîtius  réspice  ;  et 
flagella  tuae  iraeundise,  quse  pro  peccâtis  nostris 
merémur,  avérte. 
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ORAISON. 

Ad  te  nos,  Domine,  clamantes  esâudi,  et  âeris 
serenitâtem  nobis  trîbue  supplicântibus  j  ut  qui 
juste  pro  peccâtis  nostiis  afflîgiaiur,  misericôrdia 
tua  praeveniénte,  eleméntiam  sentiâmus. 

ORAISON. 

QUiESUMUs,  omnîpotens  Deus,  eleméntiam  tuam, 
ut  inundântiam  coéreeas  îmbiium,  et  hiiaritâtem 
vultus  tui  nobis  imperlîri  dig-névis.    Per  Dôminum 


PRIÈRES 
POUR  ÉLOIGNER  UNE  TEMPETE. 

On  sonne  les  cloches,  et  lorsque  tous  ceux  qui  le  peu- 
vent sont  réunis  dans  Véglise,  on  dit  tes  Litanies  ordi- 
naires ,/?/;.  3, 4  et  suiv.,  en  répétant  deux  fois  le  verset  : 

A  fûlgure,  et  tempestâte  *   libéra  nos,   Domine. 

Après  les  Litanies  et  le  Pater,  on  chante  le  Psaume 
suivant. 

Psaume  147. 

IjAUDA,  Jérusalem,  Dôminum  :  *  lauda  Deura 
tuum,  Sion. 

Quôniam  confortâvit  seras  portâvum  tuârum  ;  * 
beuedîxit  fîliis  tuis  in  te  : 

Qui  pôsuit  fines  tuos  pacem  ;  *  et  âdipe  fruménti 
sâtJat  te  ; 

Qui  emîttit  elôquium  suum  terras;*  velôciter 
curvit  vsermo  ejus; 

Qui  dat  nivem  sicut  lanam  ;  *  nébulam  sicut  cî= 
nerem  spargit  : 

Mittit  crystâllum  suam  sicut  buccéllas  ;  *  ante 
fâciem  frîgoris  ejus  quis  sustiuébit  ? 

Emîitet  verbum  suum,  et  liquefâciet  ea  ;  *  flabit 
spîritus  ejus,  et  fluent  aquas  : 

Qui  annûntiat  verbum  suum  Jacob  ;  *  justîtias 
et  judîcia  sua  Israël. 

B 
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Non  fecit  tâliter  omni  natiôni;  et  judicia  sua 
non  manifestâvit  eis. 

Gloria  Patri,  etc. 

y.  Adjutorium  nostium  in  nômine  Dômini, 

R.  Qui  fecit  cœluin  et  terram. 

y.  Osténde  nobis,  Domine,  misericôrdiara  tuam; 

R.  Et  salutâre  tuum  da  nobis. 

y.  Adjuva  nos,  Deus  salutâris  noster: 

R.  Et  propter  glôriam  nôminis  tui,  Domine, 
libéra  nos. 

y.  Nihil  profîciat  inimîcus  in  nobis  ;  • 

R.  Et  fîlius  iniquitâtis  non  appônat  nocére  nobis. 

y.  Fiat  misericôrdia  tua,  Domine,  super  nos. 

R.  Quemâdmodum  sperâvimus  in  te. 

y.  Salvum  fac  pôpulum  tuum,    Domine  : 

R.  Et  bénedic  bœreditâti  tuae. 

y.  Non  privâbis  bonis  eos,  qui  ambulant  in  in- 
nocéntia. 

R.  Domine,  Deus  virtûtum  ;  beâtus  liomo,  qui 
sperat  in  te. 

V.  Domine,  exâudi  oratiônem  meam  ; 

R.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscum.    R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Deus,  qui  culpa  offénderis,  pœniténtia  placâris? 
preces  pôpuli  tui  supplicântis  propîtitis  réspice  ;  et 
flagella  tuse  iracûndiœ,  quae  pro  peccâtis  nostris 
merémur,  avérte. 

ORAISDN. 

A  DOMo  tua,  quaîsumus.  Domine,  spiritâles  ne- 
quîtiae  repellântur,  et  aereârura  discédat  malîgnitas 
tempestâtum. 

ORAISON. 

Omnipotens,  sempitérne  Deus,  parce  metuénti- 
bus,  propitiâre  supplîcibus  ;  ut  post  nôxios  ignés 
nûbium,  et  vim  procellârum,  in  matériam  trânseat 
laudis  comminâtio  tempestâtum. 
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ORAISON. 

Domine  Jesu,  qui  imperâsti  ventis  et  mari,  et 
facta  fuit  tranquîllitas  magna:  exâucli  precesfamî- 
hse  tugpi,  et  prœsta,  ut  hoc  signo  sancl£e  Cru  f  cis 
oranis  disccdat  ssevîtia  tempestâtum. 

ORAISON. 

Omnipotens,  et  miséricors  Deus,  qui  nos  et  cas- 
tigândo  sanas,  et  ignoscéndo  conservas  ;  prsesta 
supplîcibus  tuis,  ut  et  tranquillitâtibus  optatœ 
consolatiônis  Icetémur,  et  dono  tuse  pietâtis  semper 
utâmur.     Per  Dôminum  nostrum....     R.  Amen. 

Le  prêtre  termine  par  une  aspersion  cVeau  bénite. 


PRIÈRES 
POUR  UN  TEMPS  DE  DISETTE  ET  DE  FAMLNE. 

Tout  comme  ci-dessns,  pp.  2,  3  et  suiv.,  en  répétant 
deux  fois  le  verset  : 

Ut  fructus  terrse  dare   et  conservâre  dignéiis,  * 
te  rogâmus,  audi  nos. 

Après  les  prières  des  Litanies,  on  ajoute  les  sui- 
vantes, Pater  noster.... 

Psaume  2 '2. 

DoMiNUs  régit  me,  et  nihil  mihi  décrit  :  *  in  loco 
pâscuse  ibi  me  collocâvit. 

Super  aquam  refectiôniseducâvit  me  :  "^  ânimam 
meam  convertit. 

Dedûxit  me  super  sémitas  justîtiae,  *  propter  no- 
men  suum. 

Xam  et  si  ambulâvero  in  mrdio  umbrse  mortis, 
non  timébo  mala  :  *  quôniam  tu  mecum  es. 

Virga  tua  et  bâculus  tuus,  *  ipsa  me  consolâta 
sunt. 

Parâsti  in  conspéctu  meo  mensam,  *  advérsus 
eos  qui  trîbulant  me. 

Impinguasti  in  ôleo  caput  meum  :  *  et  calix 
meus  inébrians,  quam  prseclârus  est  ! 
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Et  misericôrdia  tua  subseqnétur  me,  *  omnibus 
diébus  vitse  mese  : 

Et  ut  iuhâbitem  in  domo  Dômini,  *  iu  longitûdi- 
uem  diérum. 

Gloria  Patri,  etc. 

y.  Domine,  non  secûndum  peccâta  nostra  fâ- 
cias  nobis. 

R.  Neque  secûndum  iniquitâtes  nostras  rétri- 
buas nobis. 

y.  Oculi  omnium  in  te  sperant,  Domine  : 

R.  Et  tu  das  illis  escam  in  témpore  opportûno. 

y.  Mémento  congregatiônis  tuse, 

R.  Quam  possedîsti  ab  inîlio. 

y.  Dôminus  dabit  benignitàtem  : 

R.   Et  terra  nostra  dabit  fructum  suum. 

y.  Domine,  exâudi  oratiônem  meam  ; 

R.  Etclamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscum. 

R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Ineffabilem  nobis,  Domine,  misericôrdiam 
tuam  cleménler  osiénde  ;  ut  simul  nos  et  a  peccâtis 
omnibus  éxuas,  et  a  pœnis,  quas  pro  his  merémur, 
eiîpias. 

ORAISON. 

Da  nobis,  quresumus,  Domine,  pise  supplicatiônis 
efféctum,  et  famem  propiliâtusavérte  :  ut  mortâlium 
corda  cognôscant,  et,  te  indignante,  talia  flagella 
prodîre,  et,  te  mjseiânte,  cessâre. 

ORAISON. 

PoPULUM  tibi  sûbdiium  pro  peccâtis  suis  famé 
laborântem  ad  te,  Domine,  couverte  jjropîtius  :  qui 
quaeréntibus  regnum  tuum  ômnia  adjiciénda  esse 
dixisti  :  Qui  vivis  et  régnas  cum  Deo  Pâtre.... 

R.  Amen. 
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PROCESSION 

POUR  UN  TEMPS  D'EPIDEMIE  ET  DE  PESTE. 

Tout  comme  ci-dessus^  pp.  2,  3  et  suiv.,  en  répétant 
deux  fois  le  verset  : 

A  peste  et  farae,  ^  libéra  nos,  Domine. 

(diaprés  q  m' on  aura  dit:  Ul  tVuetus  tericc  dare, 
etc.,  on  ajoutera  par  deux  fois  : 

Ut  a  pestiléntise  flag-éllo  nos  libérare  dignéiis,  *" 
te  rogâmus  audi  nos. 

Le  célébrant  dit^  à  la  fin  des  Litanies  ;  Pater  noster. 
....Et  ne  nos  indûcas,  etc. 

Psaume  6. 

Domine,  ne  in  furôre  tuo  arguas  me,  *  neque  in 
ira  tua  corrîpias  me. 

Miserere  mei.  Domine  ,(iuôniam  infîrmus  sum  :* 
sana  me,  Domine,  quôuiam  conturbâta  sunt  ossa 
mea. 

Et  anima  mea  turbâta  est  valde  ;  *  sed  tu,  Do- 
mine, ûsq aequo  ? 

Convértere,  Domine,  et  éripe  ânimam  meam  :  * 
salvum  me  fac  propter  misericôrdiam  tuam. 

Quôniam  non  est  iu  morte  qui  memor  sit  tui  :  * 
in  inférno  autem  quis  confitébitur  tibi  ? 

Laborâvi  in  gémitu  meo,  lavabo  per  sîugulas 
noctes  lectum  meum  ;  *  làcrymis  meis  stratum 
meum  rigâbo. 

Turbâtus  est  a  furôre  ôculus  meu.s  ;  *  inveterâvi 
inter  omnes  inimîcos  meos. 

Discédite  a  me,  omnes  qui  operâmini  iniqui- 
tâtem  ;  *  quôniam  exaudîvit  Dôminus  vocem  fletus 
mei. 

Exaudîvit  Dôminus  deprecatiônem  meam  ;  *  Dô 
minus  oratiônem  meam  suscépit. 

Erubéscant  et  conturbéntur  veheménter  omnes 
inimîci  mei  :  *  convertântur  et  erubéscant  valde 
velôciter. 

Gloria  Patri,  etc. 
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y.  Domine,  non  secûndum  peccâta  nostra  fâ- 
cias  nobis. 

R.  Neque  secùnflum  iniquitâtes  nostras  rétri- 
buas nobis. 

y.  Adjuva  nos,  Deiis  salutâris  noster  : 

R.  Et  propter  g-lôriam  nôniinis  tui.  Domine, 
libéra  nos. 

y .  Domine,  ne  memîneris  iniquitâtum  nostrâ- 
rum  antiquârum. 

R.  Cito  anticipent  nos  misericôrdise  tuse,  qviia 
pâuperes  facti  sumus  nirais. 

y.  Ora  pro  nobis,  sancte  Sebastiâne  : 

R.  Ut  digni  efficiâmur  promissiônibus   Christi. 

y.  Domine,   exâudi  oratiônem  meam  ; 

R.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscum.    R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Ex\UDi  nos,  Deus  salutâris  noster  :  et  interce- 
dénte  beâta  et  gloriôsa  Dei  Génitrice  Maria  semper 
Vîr«-ine,  et  beâto  Sebastiâno  Martyre  tuo,  et  om- 
nibus Sanctis,  pôpulum  tuum  ab  iracûndise  tuse 
terrôribus  libéra,  et  misericôrdige  tuse  fac  largilâte 
seeûrum. 

ORAISON. 

Propitiare,  Domine,  supplicationibus  nosiris, 
et  animârum  et  côrporum  medére  languôribus,  ut 
remissiône  percépta,  in  tua  semper  beuedictiône 
Isetémur. 

ORAISON. 

Da  nobis,  quaesumus,  Domine,  piae  petitiônis  ef- 
féctum,  et  pestiléntiam,  mortalitatémque  propitiâ- 
tus  avérte  :  utmortâlium  corda  cognôscant  a  te  in- 
dignante lâlia  flagella  prodîre,  et  te  miserânte  ces- 
sâre.     Per  Dôminum  nostrum....     R.  Amen. 
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PRIÈRES 
POUR  UN  TEMPS  DE  GUERRE. 

Tout  comme  ci-dessus,  pp,  2,  3  et  sidv.,  en  ajoutant 
à  la  fin  des  Litanies  :  Pater  noster.... 

yi .   Et  ne  nos  indûcas  in  tentalionem  ; 

R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

Psaume  45. 

Dkus  noster  refùgium,  et  virtus  ;  *  adjûtor  in 
tribulatiônibus,   quse  invenérimt  nos  nimis. 

Proptéreanon  timébimus,  dum  turbâbitur  terra,* 
et  transferéntur  montes  in  cor  maris. 

Sonuériint,  et  turbâtse  sunt  aquse  eôrum  :  *  con- 
turbâti  sunt  montes  in  fortitûdine  ejus. 

Flûminis  împetuslsetîficat  civitâtem  Dei  :  *  san- 
etificâvit  tabernâculum  suum  Altîssimus. 

Deus  in  médio  ejus,  non  commovébitur  :  *  adju- 
vâbit  eam  Deus  mane  dilût-ulo. 

Conturbâtae  sunt  g-entes,  et  inclinâta  sunt  ré- 
gna :  *  dédit  vocem  suam,  mota  est  terra. 

Dôminus  virtûtum  nobîscum  :  *  suscéptor  noster 
Deus  Jacob. 

Venîte,  et  vidéte  opéra  Dômini,  quae  pôsuit  pro- 
dîgia  super  terram,  *  âuferens  bella  usque  ad  finem 
terrae. 

Arcum  cônteret,  et  confrînget  arma  ;  *  et  scuta 
corabûret  igni. 

Vacâte,  et  vidéte  quôniam  ego  sum  Deus  ;  *  ex- 
altâbor  in  géntibus,  et  exaltâbor  in  terra. 

Dôminus  virtûtum  nobîscum  :  *  suscéptor  noster 
Deus  Jacob. 

Gloria  Patri,  etc. 

y.   Exûrge,   Domine,  âdjuva  nos. 

R.  Et  libéra  nos  propter  nomen  tuum. 

y.  Salvum  lac  pôpulum  tuum,  Domine, 

R.   Peus  meus,  sperântem  in  te. 

y.  Fiat  pax  in  virtûte  tua, 

R.   Et  abundântia  in  tûrribus  tuis. 

y.  Esto  nobis.  Domine,  turris  fortilûdinis, 

R,  A  fâcie  inimîci. 
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y.  Arcura  côntere,  et  confiînge  arma; 

R.  Et  scuta  combûie  igni. 

y.  Mitte  nobis,  Domine,  auxîlium  de  sancto  ; 

M.  Et  de  Sion  tuôre  nos. 

y .  Domine,  exâiidi  oratiôuem  meara  ; 

R'.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y .  Dominus  vobîscum,    R.   Et  cum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Dëus,  qui  conteris  bella,  et  impugnatôres  in  te 
speiântium  poléntia  tnse  defensionis  expûgnas  : 
auxiliâre  fâmulis  tuis  imploiantibus  miserioôrdiam 
tuam,  ut  inimicôrum  suôrum  feritâte  depréssa,  in- 
cessâbili  te  gratiarum  actiôue  laudémus. 

ORAISON. 

Deus,  a  quo  sancta  desidéria,  recta  consîlia,  et 
justa  sunt  opéra,  da  servis  tuis  illam,  quam  mon- 
dus  dare  non  potest,  pacem  ;  ut  et  corda  nôstia 
mandâtis  tuis  dédita,  et  liostium  sublata  formîdine, 
témpora  sint  tua  protectiône  tranquîlla. 

ORAISON. 

HosTiUiM  nostrorum,  quœsumus,  Dôniine,  elîde 
supérbiam  ;  et  ebrum  contumâciam  déxterae  tua; 
virtûte  prosterne.     Per  Dôminum  nostrum,  etc. 

R.  Amen. 

Quand  la  guerre  se  fait  contre  des  ennemis  de  VE- 
gh'se,  on  dit  deux  fois  dans  les  prières  des  Litanies, 

Utinimîcossanctse  Ecclésias  humiliâvediguéris,* 
te  rogamus,  audi  nos. 

Et  Von  ajoute  :  Ut  Turcârum  [oit  liœreticorum) 
conâtus  reprîmere,  et  ad  uîîiilum  redîgere  dignéris,* 
te  rogâmus,  audi  nos. 

Pîfis  r/î/.'- Pater  noster...ow  chante  le  Psaume  : 

Psaume  78, 
Deus,   venérunt   gentes   in  hseredilâlem  tuam  j 
polluéruni  templum  sanctum  tuuuj.:  *  posuérunt  Je- 
ïûsaiem  in  pomôium  cusiôdiam. 
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Posuérunt  morticîna  servôrum  tuôrum,  escas 
volatîlibus  cœli  :  *  carnes  Sanctôrum  tuôrum,  béstiis 
terrge,. 

Effudéruiit  sânguiriem  eorum  tanquam  aquam 
in  circûitu  Jérusalem  :  *'  et  non  erat  qui  sepelîret. 

Facti  sumus  opprubrium  vicînis  nostris  :  *  sub- 
sannâiio  et  illûsio  his  qui  in  circûitu    nostro  sunt. 

Usquequo,  Démine,  irascéris  in  finem  :  *  accen- 
flétur  velut  iguis  zelus  tuus  ? 

Etfûnde  iram  tuam  in  geutes,  quœ  te  non  nové- 
runt:  *  et  in  régna,  quœ  nomen  tuum  non  invoea- 
vérunt. 

Quia  comedérunt  Jacob  :  *  et  locum  ejus  desola- 
vérunt. 

Ne  memîueris  iniquitâtum  nostrârum  antiquâ- 
rum,  cito  anticipent  ncs  misericôrdise  tuse:  *  quia 
pâuperes  facti  snmus  nimis. 

Adjuva  nos,  Deus  salutâris  noster,  et  propter 
glôriam  nômiuis  tui,  Domine,  libéra  nos  :  *  et  pro- 
pîtius  esto  peccâtis  nostris,  propter  nomen  tuum  : 

Ne  forte  dicanlingéntibus:  Ubiest  Deus  eorum  ?* 
et  innotéscat  in  natiônibus  coram  ôculis  nostris. 

Ultio  sânguinis  servôrum  tuôrum,  qui  effûsus 
est  :  *  intrôeat  in  conspéctu  tuo  gémitus  compe- 
ditôrum. 

Secûndum  magnitûdinein  brâchii  tui,  *  pôsside 
fîlios  mortificaîôrum. 

Et  redde  vicînis  nostris  séptuplura  in  sinu  eo- 
rum: *  impropérium  ipsôrum,  quod  exprobravérunt 
tibi.  Domine. 

Nos  autein  pôpulus  tuus,  et  oves  pâscuae  tuse  :  * 
confitébimur  tibi  in  sœculum. 

In  generatiônem  et  generatiôuem  *  annuntiâ- 
bimus  laudem  tuam. 

Gloria  Patri,  etc. 

y.  Salvos  fac  servos  tuos, 

R.  Deus  meus,  sperântes  in  le. 

y.  Esio  nobis,  Domine,  turris  fortitûdinis, 

K;.  A  facie  iniraîci. 
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y.  Nihil  profîciat  inimîcus  in  nobis  ; 

R-  Et  fîliusiniquitâtis  non  appôuatnocére  nobis. 

y.  Hôstium  nôminis  tui,  Domine,  elîde  sppéi- 
biam  ; 

R.  Et  eoium  contumâciam  déxterae  tuae  vinûte 
prosterne. 

y.  Fiant  tamquam  pulvis  ante  fâeiera  venti: 

R.  Et  Angélus  Dômini  persequâtur  eos. 

y.  Effûnde  irara  tuam  in  gentes,  quae  te  non 
novérant. 

R.  Et  in  régna,  quœ  nomen  tuum  non  invoea- 
vérunt. 

y.  Mitte  nobis,  Domine,  auxîlium  de  sancto  ; 

R.  Et  de  Sion  tuére  nos, 

y.  Domine,  exâudi  oratiônem  meam  ; 

R.  Et  elamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dominus  vobîscum.    R.    Et  cura  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Da,  qusesumus,  Ecclésiae  tuae,  miséricors  Deus  ; 
ut  sancto  Spîritu  congregâta,  hostîli  nuliâtenus 
incursione  turbétur. 

ORAISON. 

Deus,  qui  culpa  offéndoris,  pœniténtia  plaeâris» 
preces  pôpuli  tui  supplieântis  propîtius  véspice  ;  et 
fiagélLi  tuœ  iracûndiîB,  quae  pro  peccâtis  nostris 
nierémur,  avérte. 

ORAISON. 

Omnipotens,  sempitérne  Deus,  in  cujus  manu 
suntômnium  potestâtes,  et  omnium  jura  regnôrum  : 
réspiee  in  auxîlium  Christianorum,  ut  gentes  Tur- 
carum  [pu  haereticôrum),  qute  in  suaferilâte  confî- 
dunt,  déxterae  tuae  poténtiaeonterântur.  Per  Dô- 
minum  nostrum.,..     R.  Amen. 

y.  Exâudiat  nos  Dominus.     R.  Amen. 
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PROCESSION 

DANS  l  NE  AFFLICTION  PUBLIQUE. 

On  observe  pour  cette  procession  ce  qui  est  indiqué 
ci-dessus,  p.  2,  3  et  suiv.,  puis  on  ajoute  :  Pater  noster. 

y.   Et  ne  nos  indûcas  in  tentatiônem  ; 
R.  Sed  lîbeia  nos  a  malo. 

Psaume  19. 

ExAUDiAT  te  Dôminus  in  die  tiibulaliônis  :  * 
piôtegat  te  nomen  Dei  Jacob. 

Mittat  tibi  auxîlium  de  sancto  :  *et  de  Sion  tiie- 
âtur  te. 

Memor  sit  oninis  sacrilîcii  tui  :  .*  et  holocâu- 
stum  tuum  pingue  fiât. 

Tiîbual  tibi  secùndum  cor  tuum  :  ^  et  omne  con- 
sîlium  tuum  conlumet. 

Lseiâbimur  in  saluiàri  tuo  :  *  et  in  iiôniine  Dei 
nostri  magnilicâbimur. 

Impleat  Dôminus  omnes  petitiônes  tuas  :  * 
nunc  cognôvi  quôuiam  salvuni  fecit  Dôminus  Chri- 
stum  suum. 

Exâudiet  illum  de  cœlo  sancto  suo  :  *  in  poten- 
tâtibus  salus  déxterae  ejus. 

Hi  in  cûrribus,  et  hi  in  equis  :  *  nos  autem  in 
nômine  Dômini  Dei  nostri  invocâbimus. 

Ipsi  obligaii  sunt,  et  cecidérunt  :  *  nos  autem 
surréximus  et  erécti  sumu3. 

Domine,  salvum  fac  regem  :  *  et  exâiidi  nos  in 
die,  qua  invocavérimus  te. 

Gloria  Patri,  etc. 

{ou  bien)  Psaujne  90. 

Qui  habitat  in  adjutôrio  Aliî^^simi  :  *  in  protc- 
ctiône  Dei  cœli  commcgâbitiir. 

Dicet  Domino  :  Suscéptor  mens  es  tu,  et  refû- 
gium  meum  :  *  Deus  meus,  sperâbo  in  enm. 

Quôniam  ipse  liberâvit  me  de  lâqiieo  venâc- 
tium  :  *  et  a  verbo  âspero. 
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Scâpulis  suis  obumbiâbit  tibi  ;  *  et  sub  pennis 
ejus  sperâbis. 

Scuto  ciicûmdabit  te  véiitas  ejus  ;  "*  nou  timé- 
bis  a  timoré  noctûrno. 

A  sagîtta  volante  in  die,  anegôtio  peiambulâule 
in  téuebris  :  *  ab   incûrsu.  et  dœmônio  raeridiàno. 

Cadent  a  lâtere  tuo  mille,  et  decem  mîllia  a  dex- 
tris  tuis  ;  *  ad  te  autem  non  appropinquâbit. 

Verûmtamen  ôculis  tuis  eonsideiâbis  ;  *  et  re 
tributiônem  peccatôium  vidébis. 

Quôniam  tu  es.  Domine,  spes  mea:*  altîssi- 
mum  posuîsti  refugium  tuum. 

Non  accédet  ad  te  malum  :  *  et  fiagéllum  non 
appropinquâbit  tabernâculo  tuo. 

Quôniam  Angelis  suis  mandâvit  de  te  :  *  ut 
custôdiant  te  in  omnibus  viis  tuis. 

In  mânibus  povtâbunt  te  •'  *"  ne  forte  ofFéndas 
ad  lâpidem  pedem  tuum. 

Super  âsjDidem  et  basilîscum  ambulâbis  :  *  et 
conculcâbis  leônem  et  dracôuem. 

Quôniam  in  n\e  sperâvit,  liberâbo  eum  :  *  prô- 
tegam  eum,  quôniam  cognôvit  nomen  meum. 

Clamâbit  ad  me,  et  ego  exaudiam  eum:  *  eum 
ipso  s*um  in  tribulatiône  ;  erîpiam  eum,  et  glorifi- 
câbo  eum. 

Longitûdine  diérum  replébo  eum  :  *  et  osténdara 
illi  saluiâre  meum. 

Gloria  Patri,  etc. 

Ces  Psaumes  étant  terminés^  le  prêtre  confirme  : 

y.   Deus,  refugium  nostrum  et  virtus, 

R.  Adjùtor  in  tribulatiônibus. 

y.  Saivos  fac  servos  tuos,  Domine, 

R.  Deus  meus,  sperântes  in  te. 

y.  Sauctus  Deus,  Sanctus  fortis,  Sanctus  im- 
mortâlis, 

R.  Miserere  nobis. 

y.  Adjuva  nos,  Deus  salutâris  uoster  ; 

R.  Et  propter  glôriam  nominis  tui,  Domine, 
libéra  nos. 
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y.  Domine,  exâadi  ovationem  meam  ; 

R.  Et  clamor  meus  al  te  véuiat. 

y.  Dôminus   vobîscum.  R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Ne  despîcias,  omnîpotens  Deus,  populum  tuum 
in  afflictione  clamântem  ;  sed  propter  g-lôriam  no- 
minis  tui,  tiibulâtis  succûire  placâtus. 

ORAISON. 

Ineffabilem  misericordiam  tuarn,  Domine, 
nobis  cleméuter  osténde:  ut  simul  nos  et  a  peccâtis 
omnibus  éxuas,  et  a  pœnis,  quas  pro  his  meréraur, 
eiipias. 

ORAISON. 

Concède  nos  tuos,  fâmulos  quœsumus,  Domine 
Deus,  perpétua  mentis  et  corpoiis  sanitâte  gaudére  : 
et  gloriôsa  beâtas  Marîae  sernper  Vîrginis  interces- 
sione,  a  praeséuti  libeiâri  tristîlia,  et  Êetérnapérlrui 
laeiîtia. 

ORAISON. 

Tribulationem  nostiam,  quaesumus,  Domine, 
propîtius  réspice  ;  et  iram  tuœ  indignaiionis,  quam 
juste  meiémur,  avérte. 

ORAISON. 

Deus,  refû<j:ium  nostrum  et  virtus  ;  adésto  piis 
Ecclésise  tuae  précibus  auetor  ipse  pietâtis,  et 
piaesta,  ut  quod  fidéliter  pôtimus,  efficâcitev  con- 
sequâmur.  Per  Dôminum  nostrum  Jesum  Chri- 
stum  Fîlium  tuum.  R.  Amen. 


PRIÈRES 
rOL^R  U-NE  PROCESSION  EN  ACTION  DE  GRACES. 
On  commence  la  procession  par  le  chant  de  l'Hymne: 

Te  De-um    lau-da-mus:     te  Do-rai-num 
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con- fi- te-mur.    Te  te-ter-num    Pa-trem      o-mnis 

ter-ra  ve-ne-ra-tur.      Ti-bi   o-mnes     An-ge-li: 
^z5EïE:5E?ziz?z:lEÈ£Î5:E:i::Ei=î^5:=iEJ=^ 
ti-  bi  cœ-li    et    ii-  ni-ver-  sse  Po-te  -  sta  -  tes. 

^=5E!E:3=^=!=!E;i5Eï=iEJEi:Ei:E5E^ 

Ti-bi    Che-  ru-bim   et   Se-  ra-phim      in-ces-sa- 

bi- li    vo-ce      pio- cla-mant  :        San  -  ctus, 
^ïtf!3EigiEgE^»^^EJE!^E^:EJEzitiEJE':!:E;^zJ 
San  -  ctus,      San- ctus      Do- mi-nus  De-us    Sa- 

^E*EiE|E!E=EE-EE3E=E!E|5=iEJEiElE^ 

ba-oth,     Ple-ni  sunt  cœ-li   et  ter-ra       ma-je- 
sta-tis   glo-ri-œ  tu-ee.       Te    g-lo-ri  -  o  -  sus 
A-po-sto-lo-rum  cho-rus.      Te  Pro-phe-  ta-  rum 
lau-Ja-bi-lis  nu-me-rus.  Te  Mar-tv-rum   can-di- 
da-tus    lavi-dat    ex-er-ci-tus.       Te  per  or-bem 

^■ËI5;ë!ËÎË5'eË!=!ËI?Ë5Ë5ËÊ=Ë3Ë!Ë!^ 

ter-ra-rura      san-cta  con-fi-  te-tur  Ec-cle-si-  a. 
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Pa  -  trem      im-  men-  sse    ma-je-  sta-tis.      Ve- 
ne-ran-dum   tu-um    ve-rum      et  u-  ni-cum    Fi- 
li-um.    San-ctum  quo-que       Pa-ra-cli-tum  Spi- 
ri-tum.     Tu    Rex   glo-ri-ae,     Chri-ste. 
Tu  Pa-tris    sem-pi-ter-nus   es  Fi-li-  us  :   Tu,  ad 

|E9gEE5EE?E}E!E|EÎ=î=i5ESEEiE|g 

li- be- ran-dum     sus-ce- ptu-rus  ho- mi-nera, 
non  hor-ru- i- sti   Vii-gi-nis    u-te-rum.    Tu,  de- 

vi-cto  mor-tis   a-  eu-  le-  o,     a-  pe-ru-  i-  sti   cro- 
den-  ti-bus      re-  g^na  eœ-lo-rum.     Tu,  ad  dex- 

te-ram  De-i      se- des,      in    glo- ri- a    Pa- tiis. 

Ju-dex   cre-de-iis        es-se    v en- tu-rus. 

Le  seul  verset  suivant  izizzilziËIZzlizziziJtzïZzSzzIzi 
se  dit  à  genoux.     Ezii:_zzzEz_~~z:~z:îzziz:Ez 

Te  er-go  quse-su-mus,    tu-is 
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^î5E=E;!iEE§EîîEî:EJ-;El=lEIE5El=3 

fa-mu-lis      sub-ve-ni,       quos   pre-  ti  -  o  -  so 


san-ffui-ne      re-  fîe-  mi-sti.      JE  -  ter-  na    fac 


=5=^E~i5E?EtE?:E5E*E!E5E:fE5fiEiEHi^ 

cum  San-ctis  lu-is     in  glo-ii-  a  niime-ra  -  ri. 
Sal-vum    fac  po-pu-lum  tu-urn,      Do  -  mi-ne, 

E=Eii^E*EiEEEiEipïE?iE§E-3^EMEÎEiE^ 

et  be-ne-dic  hae-re- di- ta-  ti  tu  -  se.  Et 
re-ge  e  -  os,  et  ex-tt'l  le  il- los  us-que  in 
ae- ter-num,  Per  sin-o-u-los  di -es  be- ne- di- 
ci- mus  te.      Et  lau-da-mus  no-men  tu-um  in 


s?e- cu-lum,      et  in  saB-cu-lum  ScE-cu-li.       Di  - 

^E5E;z^5E~E!E;;5E!E§5EiEg§E?Ei;E^^ 

gna-re,  Do-mi-ne,  di-  e    i  -  sto,    si-ne  pec-ca-to 

lË!=!Ë;'=5=ÏËiË?iâ=5E!E:!EîEEJ5E^ 

nos  eu-  sto-  di  -  re.       Mi-  se  -  re-re    no-stri,  Do- 
mi-ne  ;      mi-se-  re-re   no-  stri.     Fi-  at.  mi-se-  ri- 
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cov-di-  a  tu-  a,    Do-mi-iie,  su-per  nos,  quem-  ad- 
mo-duni  spe-ra-vi-mus  in   te.       In  te,  Do-mi-ne, 

spe-ra-  vi  :    non    con-fun-dar    in   ae-  ter-  num. 

Si  le  temps  le  permet,  on  peut  ensuite  chanter  les 
Psaumes  suivants  : 

Psaume  65. 

JuBiLATE  Deo,  omnis  terra,  psalmum  dîcite  nô- 
mini  ejus:  *  date  gloriam  laudi  ejus. 

Dîcite  Deo  :  Quam  terribîlia  sunt  ôpera  tua,  Do- 
mine !  *  in  multitûdine  virtûtis  tuœ  mentiéntur  tibi 
inimîci  tui. 

Omnis  terra  adoret  te,  et  psallattibi  :  *  psalmum 
dicat  nômini  tuo. 

Venîte,  et  vidite  opéra  Dei:  *  terribilis  in  con- 
sîliis  super  fîlios  hôminum. 

Qui  convertit  mare  in  âridam,  in  flûmine  per- 
transîbunt  pede  :  *  ibi  Isetâbimur  in  ipso. 

Qui  dominatur  in  virtûte  sua  in  aetérnum  ;  oculi 
ejus  super  gentes  respîciunt  :  *  qui  exaspérant,  non 
exalténtur  in  semetîpsis. 

Benedîcite,  gentes,  Deum  nostrum  :  *  et  audî- 
tam  fâcite  vocem  laudis  ejus. 

Qui  pôsuit  ânimam  meam  ad  vitam,  *  et  non 
dédit  in  commotionem  pedes  meos. 

Quoniam  probâsti  nos,  Deus  :  *  igné  nos  exa= 
minâsti,  sicut  examinâtur  argéntum. 

Induxîsti  nos  in  lâqueum,  posuîsti  tribulationes 
in  dorso  nostro  :  *  imposuîsti  hômines  super  câpita 
nostra. 

Transîvimus  per  ignem  et  aquam,  *  et  eduxïsti 
nos  in  refrigérium, 

b2 
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Introîbo  in  domum  tuam  in  holocaustis:  *  led- 
dam  tibi  vota  mea,  quse  distinxérunt  lâbia  mea. 

Et  locûtum  est  os  meum  *  in  tiibulatiône  mea. 

Holocâusta  medullàta  ôfferam  tibi  cum  incénso 
aiîetum  :  *  ôfferam  tibi  boves  cum  bircis. 

Venîte,  audîte,  et  nanâbo,  omnes  qui  ti métis 
Deum,  *  quanta  fecit  ânimse  meae. 

Ad  ipsum  oie  meo  clamâvi,  *  et  exaltavi  sub 
lingua  mea. 

Iniquitâtem  si  aspéxi  in  corde  meo,  *  non  exâu- 
diet  Dôminus. 

Proptérea  exaudîvit  Deus,  *  et  attendit  voci  de- 
precationis  meîe. 

Benedîctus  Deus,  *  qui  non  aniôvit  oratiouem 
meam,  et  misericordiam  suam  a  me. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psaume  80. 

ExuLTATE  Deo  adjutôri  nostro  :  *  jubilâte  Deo 
Jacob. 

Sûmite  psalmum,  et  date  tympanum  :  *  psal- 
térium  jucûndum  cum  cîthara. 

Buccinâte  in  neoménia  tuba,  *"  in  insîgni  die  so- 
lemnitâtis  vestrae. 

Quia  prœcéptum  in  Israël  est,  *  et  judîcium  Deo 
Jacob. 

Testimônium  in  Joseph  posuit  illud,  cum  exiret 
de  terra  ^îCgypti  :  *  linguam,  quam  non  nôverat, 
audîvit. 

Divertit  ab  onéribus  dorsum  ejus  :  *  manus  ejus 
in  côphino  serviérunt. 

In  tribulatiône  invocâsti  me,  et  libeiâvi  te  :  *  ex- 
audîvi  te  in  abscôndito  tempestatis:  probâvi  te 
apud  aquam  contradictiônis. 

Audi,  pôpulus  meus,  et  contestâbor  te  :  *  Israël, 
si  audîeris  me,  non  eiit  in  te  Deus  recens,  neque 
adorâbis  deum  aliénum. 

Ego  enini  sum  Dominus  Deus  tuus,  qui  edûxi  te 
de  terra  ^gypti  :  *  dilata  os  tuum,  et  implébo 
illud. 
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Et  non  audivit  pôpulus  meus  vocem  meam  ;  * 
et  Israël  non  inténdit  milii. 

Et  dimîsi  eos  secûndum  desidéria  cordis  eorura  :  * 
ibunt  in  adinventiônibus  suis. 

Si  populus  meus  audîsset  me,  *  Israël  si  in  viis 
meis  ambulâsset. 

Pro  nîhilo  forsitan  inimîcos  eurum  humiliâs- 
sem,  ^  et  super  tribulântes  eos  misîssem  raanum 
meam. 

Inimîci  Dômini  mentîti  sunt  ei  :  *  et  erit  tempus 
eorum  in  ssecula. 

Et  cibâvit  eos  ex  âdipe  fruménti  :  *  et  de  petra, 
melle  saturâvit  eos. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psamne  95. 

Cantate  Domino  cânticum  novum  :  *  cantate 
Domino,  omnis  terra. 

Cantate  Domino,  et  benedîcite  nomini  ejus  ;  * 
annuntiâte  de  die  in  diem  salutâre  ejus. 

Annuntiâte  inter  g-entes  glôriam  ejus,  *  in  om- 
nibus pôpulis  mirabîlia  ejus. 

Quôniam  magnus  Dôminus,  et  laudâbilisnimis;  * 
terrîbilis  est  super  omnes  deos. 

Quôniam  omnes  dii  géntium  deemônia  :*  Dô- 
minus autem  cœlos  fecit. 

Conféssio  et  pulchritûdo  in  conspéctu  ejus:  * 
sanctimônia  etmagnifieéntia  in  sauctificatiône  ejus. 

Afférte  Domino,  pâtriae  géntium,  afFérte  Domino 
glôriam  et  honôrem  :  *  afï'érle  Domino  glôriam 
nômini  ejus. 

TôUite  hôstias,  etintroîtein  âtriaejus:  *  adorâte 
Dominum  in  âtrio  sancto  ejus. 

Commoveâtur  a  fâcie  ejus univérsa  terra:  *  dîcite 
in  géntibus  quia  Dominus  regnâvit. 

Etenim  corréxit  orbem  terrse,  qui  non  commové- 
bitur  ;  *  judicâbit  populos  in  sequitâte. 

Laeténtur  cœli,  et  exultet  terra,  commoveâtur 
mare,  et  plenitûdo  ejus:  *  gaudébunt  campi,  et 
omnia  quse  in  eis  sunt. 
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Tune  exultâbunt  ômnia  ligna  silvârum  a  lâcie 
Domini,  quiavenit;*quônii^m  venit  judicâreterram. 

Jadicâl)it  orbem  teirse  in  œquitâte,  *  et  populos 
in  veritâte  sua. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psaume  99, 

JuBiLATE  Deo,  omnis  terra  :  *  servîte  Domino  in 
laetilia. 

Introîte  in  conspéctu  ejus,  *  in  exullatiône. 

Scitôte  quôuiara  Dominus  ipse  est  Deus  :  *  ipse 
fecit  nos,  et  non  ipsi  nos. 

Pôpulus  ejus,  et  oves  pâscuse  ejus  :  *  introîte  por- 
tas ejus  in  coufessiône,  atria  ejus  in  liymnis  :  con- 
fitémini  illi. 

Laudâte  nomen  ejus,  quôniam  suâvis  est  Do- 
minus, in  œtérnum  misericôrdia  ejus,  *  et  usque  in 
generationem  et  generatiônem  véritas  ejus. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psanme  102. 

Bexedic,  anima  mea.  Domino,  *  et  ômnia  quse 
intra  me  sunt,  nômini  saneto  ejus. 

Bénedic,  anima  mea,  Domino  :  *  et  noli  oblivîsci 
omnes  retributiônes  ejus  : 

Qui  propitiâtur  omnibus  iniquitâtibus  tuis  :  * 
qui  sanat  omnes  infirmitâtes  tuas: 

Qui  rédimit  de  intéritu  vitam  tuam  :  *  qui  corô- 
nat  te  in  misericôrdia  et  miseratiônibus  : 

Qui  replet  in  bonis  desidériura  tûum  :  *  reno\  â- 
bitur  ut  aquiUe  juvéntus  tua. 

Fâciens  misericôrdias  Dominus  :  *'  et  judîcium 
omnibus  injûviam  patiéntibus. 

Notas  fecit  vias  suas  Moysi,  *  fîliis  Israël  volun- 
tâtes  suas. 

Miserâtor,  et  miséricors  Dominus,  *  longânimis, 
et  multum  miséricors. 

Non  in  perpétuura  irascétur,  *  neque  in  setérnum 
comrainabitur. 
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Non  aecuiidum  peccâta  nostra  fecitnobis,  *  neque 
seeûmUii!!  iniquitâtes  nostras  retrîbuit  nobis. 

Quôniam  secûndum  altitûdinem  cœli  a  terra,  * 
corroborâvit  misericôrdiam  suam  super  timéntes  se. 

Quantum  distat  ortus  ab  occidénte,  *  longe  fecit 
a  nobis  iniquitâtes  nostras. 

Quômodo  miserétur  pater  filiôrum,  misértus  est 
Dôminus  timéntibus  se:  *  quôniam  ipse  eognôvit 
figménluni  uostrum. 

Recordâtus  est,  quôniam  pulvis  sumus  :  *  homo 
sicut  fœnum  dies  ejus,  tanquam  flos  agri  sic  eflio- 
rébit. 

Quôniam  spîritus  pertransîbit  in  illo,  etnon|sub- 
sîstet,  *  et  non  coguôscet  âmplius  locum  suum. 

Misericôrdia  autem  Dômini  ab  aetérno,  *  et 
usque  in  getérnum  super  timéntes  eum. 

Et  justîtia  illîus  in  fîlios  filiôrum,  *  liis  qui  ser- 
vant testaméntum  ejus. 

Et  mémores  sunL  mandatôrum  ipsîus,  *  ad  fa- 
ciéndum  ea. 

Dôminus  in  cœlo  parâvit  sedem  suam  :  *  et  le 
gnum  ipsîus  omnibus  dominâbitur. 

Beuedîcite  Domino,  oranes  Angeli  ejus  :  *  po- 
téntes  virtûte,  faciéntes  verbum  illîus,  ad  audiéu- 
dam  vocem  sermônum  ejus. 

Benedîcite  Domino,  omnes  Virtûtes  ejus  ;  *  mi- 
nîstri  ejus,  qui  fâcitis  voluntâtem  ejus. 

Benedîcite  Domino,  omnia  opéra  ejus:  *  inomni 
loco  dominatiônis  ejus  :  bénedic,  anima  mea,  Dô- 
mino. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psamne  116. 

Laudate  Dôminum,  omnes  gentes  :  *  laudâte 
eum,  omnes  pôpuli  ; 

Quôniam  confirmâta  est  super  nos  misericôrdia 
ejus:  *  et  véritas  Dômini  manet  m  aetérnum. 

Gloria  Patri,  etc. 
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On  peut  ajouter  les  Psaumes  suivants,  en  tout  ou 
en  partie,  selon  que  la  longueur  du  chemin  le  de- 
mande. 

Psaume  148. 

Laudate  Dôminum  de  cœlis  :  lauclâte  eum  in 
excélsis. 

Laudate  eum,  omnes  Angeli  ejus  :  *  laudate  eum, 
omnes  Virtûtes  ejus. 

Laudate  eum,  sol  et  luna  ••  '^  laudate  eum,  omnes 
stellae  et  lumen. 

Laudate  eum,  cœli  cœlorum  :  *  et  aquae  omnes 
quae  super  cœlos  sunt,  laudenL  nomen  Dômini. 

Quia  ipse  dixit,  et  facta  sunt  :  *  ipse  mandâvit, 
et  creâta  sunt. 

Stâtuit  ea  in  œtérnum,  et  in  sseculum  sseculi  :  * 
praecéptum  pôsuit,  et  non  piaetevîbit. 

Laudate  Dôminum  de  teira  .  *  dracones,  et  om- 
nes abyssi. 

Ignis,  giando,  nix,  glâcies,  spîiitus  procellâ- 
rum  :  *  (juse  fâciunt  verbum  ejus. 

Montes,  et  omnes  colles  :  *  ligna  fructîfera,  et 
omnes  cedii. 

Béstise,  et  univévsa  pécora  :  *  serpentes,  et  volu- 
cres  pennâtœ. 

Reges  terrse,  et  omnes  pôpuli:  ^  principes,  et 
omnes  jûdices  terrœ. 

Jûvenes  et  vîrgines,  senes  eum  juniôribus  lau- 
dent  nomen  Dômini  :  *  quia  exaltâtum  est  nomen 
ejus  soîîus. 

Conféssio  ejus  super  cœlum  et  terram  :  *  et  ex- 
altâvit  cornu  pôpuli  sui. 

Hymnus  omnibus  Sanctis  ejus  :  *  fîliis  Israël, 
populo  appropinquânti  sibi. 

Psaume  149. 

Cantate  Domino  cânlicum  novum  :  *  laus  ejus 
in  Ecclésia  Sanctôrum. 

Laetétur  Israël  in  eo  qui  fecit  eum  :  *  et  fîlii 
Sion  exultent  in  rege  suo. 
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Luiulent  iiomen  ejus  in  clioro  :  ^  in   tympano,  et 
psaltéiio  psallant  ei  : 

Quia  heneplâcitum  est  Domino  in  populo  suo  :  * 
et  exaltâbit  mansuétos  in  salûtem. 

Exultâbunt  Sancti  in  glôiia  :  *  Isetabûntur  in 
cubîlibus  suis. 

Exaltatiônes  Dei  in  gûtture  eôrum  :  *  et  glâdii 
ancîpites  in  mânibus  eôrum  : 

Ad  faciéndam  vindîctam  in  natiônibus  :  *  incre- 
patiônes  in  pôpulis  : 

Ad  alligândos  veges  eôrum  in  eompédibus:  *  et 
nobiles  eôrum  in  mânicis  iérreis  : 

Ut  fâciant  in  eis  judîcium  consciîptum  :  *  glôvia 
haec  est  omnibus  Sanclis  ejus. 

Psaume  150. 

Laudate  Dôminum  in  Sanctis  ejus:  *  laudâte 
eum  in  firmaménto  virtûtis  ejus. 

Laudâte  eum  in  virtûtibus  ejus  ;  *  laudâte  eum 
secûndum  multitûdinem  magnitûdiuis  ejus. 

Laudâte  eum  in  sono  tubse  ;  *  laudate  eum  in 
psaltério,  et  cîthara. 

Laudâte  eum  in  tympano  et  choro  :  *  laudâte 
eum  in  chordis  et  ôrgano. 

Laudâte  eum  in  eymbalis  bene  sonântibu?,  lau- 
dâte eum  in  eymbalis  jubilatiônis  :  *  omnis  spîritus 
laudet  Dôminum. 

Gloria  Palri,  etc. 

Cantique  des  Trois  Enfants. 

Benedicite,  ômnia  ôpera  Dômini,  Domino  :  * 
laudâte  et  superexaltâte  eum  in  saecula. 

Benedicite,  Angeli  Dômini,  Domino  :  *  bene- 
dicite, cœli,  Domino. 

Benedicite,  aquse  omnes  quae  super  cœlos  sunt, 
Domino  :  *  benedicite,  omnes  Yirtûtes  Dômini, 
Domino. 

Benedicite,  sol  et  luna,  Domino  ;  *  benedicite, 
stellae  cœli,  Domino. 
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Benedîcite,  omnis  imber  et  ros,  Domino  :  *  be- 
nedîcite,  onnies  spîritus  Dei,  Domino. 

Benedîcite,  ignis  et  aistus,  Domino  :  *  benedî- 
cite,  frig-us  et  aastus,  Domino. 

Benedîcite,  rores  et  pinîna,  Domino  :  *  benedî- 
cite, gelu  et  frigus,  Domino. 

Benedîcite,  glâcies  et  nives,  Domino  :  *  bene- 
dîcite, noctes  et  dies,  Domino. 

Benedîcite,  lux  et  ténebiœ,  Domino  :  *  benedî- 
cite, fûlgura  f^X  nubes.  Domino. 

Benedîcat  terra  Dôminum  :  *  laudet,  et  super- 
exâitet  eum  in  saecula. 

Benedîcite,  montes  et  colles.  Domino  ;  *  benedî- 
cite, univérsa  germinântia  in  terra,  Domino. 

Benedîcite,  fontes,  Domino'.  *  benedîcite, maria 
et  flûmina,  Domino. 

Benedîcite,  cete  et  ômnia  quse  movéntur  in 
aquis.  Domino  :  *  benedîcite,  omnes  vôlucres  cœli, 
Dôinino. 

Benedîcite,  omnes  béstias  et  pécora,  Domino:  ^ 
benedîcite,  fîlii  hôminum,  Domino. 

Benedîcat  Israël  Dôminum  :  *  laudet  et  super- 
exAltet  eum  in  siecula. 

Benedîcite,  sacerdôtes  Domini,  Domino  S  * 
benedîcite,  servi  Domini,  Domino, 

Benedîcite,  spîritus  et  âuimae  justôrum.  Domino:* 
benedîcite,  sancti  et  hûmiles  corde,  Domino. 

lienedîcite,  Ananîa,  Azarîa,  Mîsael,  Domino  ;  * 
laudâte  et  superexallâte  eum  in  saecula. 

Benedîcamus  Patrem,  et  Fîlium,  eum  sancto 
Spîritu  ;  *'  laudémus,  et  superexaltémus  eum  in 
sae.ula. 

Benedîctus  es.   Domine,  in  firmaménto   cœli 
et  laudâbilis,    et  gloriôsus,    et  superexaltâtus   in 
saecula. 


*' 
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Cantique  de  Zacharit.  Luc.   1.  9. 

Benedictus  Dominus  Deus  Israël,  *  quia  visi- 
tâvit,  et  feeit  redemptiôuem  plebis  suae. 

Et  eiéxit  cornu  saliuis  nobis  *  in  domo  David 
pûeri  sui. 

Sicut  loeutus  est  pev  os  Sanctôvum,  *  qui  a  6ap= 
culo  sunt,  Piophetârum  ejus. 

Salûtem  ex  inimîcis  nostris,  *  et  de  manu  om- 
nium qui  odérunt  nos. 

Ad  i  toi  indam  misericôrdiaui  cum  pâtribus  no- 
stris, ^  et  memorâri  testaméntisui  sancti. 

Jusjurândum,  quodjurâvit  ad  Abraham  patrem 
nostrum,  *  datûrum  se  nobis. 

Ut  sine  timoré  de  manu  inimicôrum  nostrôrum 
liberâti,  *  serviâmus  illi. 

In  sanctitâte,  et  justîtia  coram  ipso  *  omnibus 
diébus  nostris. 

Et  tu,  puer,  Prophéta  Altîssimi  vocaberis .  * 
prteîbis  enim  ante  iâciem  Domini  parâre  vias  ejus  ; 

Ad  dandam  sciéntiam  salûtis  plebi  ejus,  *  in  re- 
missiônem  peccatôrum  eorura. 

Fer  vîscera  misericôrdiae  Dei  nostri,  *  in  quibus 
visitâvit  nos  ôrieus  ex  alto  ; 

Illuminâre  bis  qui  in  ténebris,  et  in  umbra  mor- 
tis  sedent,  *  ad  dirig-éndos  pedes  nostros  in  viara 
pa(;is. 

Gloria  Patri. 

Lorsque  Von  est  parvenu  dans  fégiise  ou  la  station 
doit  avoir  lieu,  on  dit  ce  qui  suit  au  pied  de  V autel. 

y.  Benedictus  es.  Domine  Deus  patrura  no- 
strôrum, 

R.  Et  laudâbilis,  et  g-loriôsus  in  saecula. 

y.  Benedicâmus  Patrem,  et  Fîlium  cum  sancto 
Spîritu  : 

R.  Laudémus,  et  sn perexaltémus  eum  in  saecula. 

y.  Benedictus  es,  Domine,  in  firmaménlo  cœli« 
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R.  Et  laudâbilis,  et  gloriôsus,  et  superexaltâtus 
in  ssecula. 

y.  Béneclic,  anima  mea,  Domino  ; 

K.  Et  noli  oblivîsci  oranes  retributiônes  ejus. 

W.  Domine,  exâudi  oiatiônem  meam  ; 

R.  Et  clam'n"  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscnm.  R.  El  ciim  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Dkus,  cnjus  misericôrdise  non  est  numeiiis,  et 
bonitâtis  infinîtiis  est  thésaurus,  piîssimae  majestâli 
tuae  pro  collâtis  donis  grâlias  agimus,  tuamsemper 
cleméntiam  exoiântesiut  qui  petéutibus  postulâta 
concédis,  eôsdem  non  déserens,  ad  prsemia  futûra 
disponas. 

0RA.IS0N. 

Deus,  qui  corda  fidélium  sancti  Spîritus  illu- 
stratiône  docuîsti  :  da  nobis  in  eôdem  Spîritu  recta 
sâpere,  et  de  ejus  semper  consolatione  gaudére. 

ORAISON. 

Deus,  qui  néminem  in  te  sperântem  nîmium  a(- 
flîgi  permîttis,  sed  pium  précibus  prœstas  audîlum: 
pro  postulatiônibus  nostris,  votîsque  suscéptis  grâ- 
tias  âgimus,  te  piîssime  deprecântes,  ut  a  cunctis 
semper  muniâmur  advérsis.     Per  Dominum,  etc. 

Lorsqiûil  rCy  a  pas  de  procession,  ci  que  Ton  cJian'e 
seulement  un  Te  Deum,  on  lejait  suivre  des  prières 
suivantes  : 

y,  Benedicâmus  Patrem  et  Filium  cum  sancto 
Spîritu  ; 

R.  Laudémus  et  superexaltéraus  cum  in  ssecula. 

A71  temps  pascal  on  ajoute  Alléluia, 

y.  Dôminus  vobîscum.  R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

ORÉMUS. 

Dei^,  eu  jus  misericôrdise  non  est  nûmerus,  et 
bonitâtis  infinîlus  est  thésaurus,  piîssimse  maje- 
stati  tUcB  pro  collâtis  donis  grâtias  âgimus,  tuam 
semper  cleméntiam  exorântes  :  ut,  qui  j^eténtibu 
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postulâta  concédis,  eosdem  non  déserens,  ad    prse- 

raia    fiitùra  dispônas.     Pcv    Christnm.    R.  Amen. 

,y.  Dominas  vobîscum.     R.   Et  cum  spîritu  tuo. 

Puis  on  chanlc  au  Cliomr. 


-     -     mi-no.         5e  ton. 
gra  -    ti-  as. 

Enfui  V Officiant  termine  en  disant  : 

y-.   Divînum  auxîlium  raâneat  semper  nobîscum. 

R.  Amen. 

Si  Von  chante  le  Te  Deum  pour   un  bienfait  qui 
intéresse  particulièrement   V Eglise^  ou  le  Pape,  ou 
VEvêque  diocésain,  on  ajoute,  sous  la  même  conclu- 
sion,  une  des  trois  oraisons  suivantes. 
Pour  VEglise. 

EccLESi.E  tnse,  qucesumus,  Domine,  preces  pla- 
câtus  admîtte  :  ut,  destiûctis  advevsitâtibus,  et  er- 
voiibus  univérsis,  secûra  tibi  séiviat  libeitâte.  Per 
Dôminum  nostrum,  etc. 

Pour  le  Pape. 
Deus,  omnium  fidélium  pastor  et  rector,  fâmu- 
Inm  tuum  N,  quem  pastôrem  Ecclésise  tuse  prae- 
ésse  v'oluîsti,  propîtius  réspice  :  da  ei,  quaesumus, 
verho  et  exémplo  quibus  piseest  prolîcere,  ut  ad 
vitam,  una  euni  (.'reïre  sibi  crédito,  pervéniat  sem- 
pitéinam.  Per  Dôminum  nostrum,  etc. 

Pour  VEvêfiue. 
Deus,  qui  pôpulis  tuis  indulgéntia  consulis  et 
amôre  dominâris,  Pontîfiei  nostro  N.  cui  dedîsti 
legîmen  disciplînte,  da  spîiitum  sapiéntiœ  ;  ut,  de 
pioféctu  sanctâium  ôvium  fiant  gâudia  œtérna 
pastôris. 
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Enfin,  si  le  Te  Deum  est  ordonné  pour  remercier 
Dieu  d'un  bienfait  qui  regarde  le  roi  ou  la  reine  et 
Vétat,  comme  pour  mie  victoire,  pour  la  paix,  etc., 
on  chantera  immédiatement  après  Voraison  Deus, 
cujus  misericordiae,  le  psaume,  Exaudiat,  p.  21., 
Voraison,  le  verset,  etc.,  qui  suivent. 

OREMUS. 

Qu^suMUs,  omuîpotens  Deus,  ut  fâmulus  tuus 
N.  Rex  noster,  {ou  lâmula  tua  N.  Regîna  nostra), 
qui  {ou  quae)  tua  miseratiône  snscépit  regni  guber- 
nâcula,  vinûtum  etiara  omnium  percîpiat  incre- 
ménta;  quibus  decénter  ornâtus  {ou  ornâta),  vitiô- 
rum  moiistra  devitâre,  hostes  supeiâre,  et  ad  te, 
qui  via,  véritas  et  vita  es,  giatiôsus  {ou  gvatiôsa) 
vâleat  pervenîre.  Per  Christum  Dôminum  nostrum. 
H.  Amen. 

L^officiant  ajoute  : 

y.  Dôminus  vobîscum  ;   R.  Et  cum  spîritu  tuo. 
On  chante  le  Benedicamus  Domino,  etc.    comme 
ci-dessus,  p,  28. 

Puis  t officiant  termine,  en  disant  : 

y.  Divînum  auxîlium  mâneat  semper  uobîscum. 

R.  Amen. 


PROCESSION 

POUR  LA  TRANSLATION  DES  RELIQUES  INSIGNES. 

L'église  et  les  chemins  par  lesquels  on  doit  passer 
seront  ornés  avec  soin.  Les  prêtres  et  les  ministres 
en  ornements  blancs  ou  rouges,  selon  la  qualité  du 
saint,  portent  des  cierges  allumés.  On  chante  les 
Litanies  des  saints,  pp.  3  et  suiv.,  oit  l'on  invoque  le 
saint  dont  on  porte  les  reliques,  ensuite  le  Psaume, 
Laudate  Dominum  de  cœlis,  avec  les  deux  suivants, 
p.  32,  et  d'autres  psaumes  ou  hymnes  soit  propres, 
soit  du  Commun.  On  chante  aussi  le  Te  Deum 
en  etitrant  dans  Véglise  où  doit  être  conservé  le  dé- 
pôt sacré. 
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BENEDICTIONS 

CONTENUES  DANS  LE  RITUEL  ROMAIN. 
RITES 

POUR     LA     BÉNÉDICTIOÎN     DE    LA    PREMIÈRE     PIERRE     d'uNE 
ÉGLISE    PAR    UN    PRÊTRE    QUI    EN    A    RECULE    POU- 
VOIR   DE    l'ÉVÊQUM. 

On  ne  peut  bâtir  une  église  sans  le  consentement 
de  VEvêque.  Cependant  un  prêtre  peut  recevoir 
de  lui  la  faculté  de  bénir  la  première  pierre  de  /'<?- 
difice. 

La  veille,  une  croix  de  bois  doit  être  enfoncée  en 
terre  au  lieu  où  sera  construit  Vautel,  par  un  prêtre 
revêtu  du  surplis  et  de  réiole,  à  moins  qu^elle  ne 
soit  déjà  placée  par  ordre  de  VEvêque. 

Le  jour  même  le  prêtre  revêtu  de  ramict,  de 
Caube  et  d'un  pluvial  blanc,  accompagné  du  clergéy 
et  précédé  de  la  croix,  des  acolytes  et  d'un  clerc  por- 
tant le  bénitier,  se  rend  sur  la  place  pour  y  bénir 
la  pierre  qui  doit  être  carrée  et  angulaire.  Tous 
demeurant  debout  et  découverts,  V officiant  enton7ie 
r Antienne  suivante,  et  pendant  que  le  clergé  chante 
le  Ps.  Quani  dilecta,  il  asperge  deau  bénite  le  lieUy 
où  la  croix  a  etê  placée. 

Si-guum  sa-lu-tis     po-ne,  Do-mi-ne 

Je-su  Chii-ste,  in  lo-co  i-sto,  et  non  per-mit-tas 

in-tro-  i     -  re     an-ge-lum  per-cu  -  ti-  en-  tem. 

ËB   u    0    u  a    e. 
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Psaume  83. 

QuAM  dilécta  tabeniâcula  tua,  Domine  virlù- 
tum  !  *  concupîscit  et  déficit  anima  mea  in  atiia 
Dômini. 

Cor  meum,  et  caro  mea  *  exultavérunt  in  Deum 
vivum. 

Etenim  passer  invénit  sibi  domum,  *  et  turtur  ni- 
dum  sibi,  ubi  ponat  puUos  suos. 

Altâria  tua,  Domine  virtûtum  :  *  Rex  meus,  et 
Deus  meus. 

Beâti  qui  habitant  in  domo  tua,  Domine  ;  *  in 
ssecula  saiculôrum  laudâbunt  te. 

Beâtus  vir  cujus  est  auxîlium  abs  te  :  *  ascensiô- 
nes  in  corde  suo  dispôsuit,  in  valle  lacrymârum,  in 
loco  quem  posuit. 

Etenim  benedictiônem  dabit  legislâtor;  ibunt  de 
virtûte  in  virtutem:  *  vidébitur  Deus  deorum  in 
Sion. 

Domine  Deus  virtûtum,  exâudi  orationem  me- 
am,  *  âuribus  pércipe,  Deus  Jacob. 

Protéctor  noster,  âspiee,  Deus  ;  *  et  réspice  in  fâ- 
ciem  Christi  tui. 

Quia  mélior  est  dies  uua  in  âtriis  tuis  *  super 
mîUia. 

Elégi  abjéctus  esse  in  domo  Dei  mei,  *  magis 
quam  habitâre  in  tabernâculis  peccatùrum. 

Quia  misericôrdiam  et  veritâtem  dîligit  Deus,  * 
gvâtiam  et  gloriam  dabit  Dominus  : 

Non  privâbit  bonis  eos  qui  ambulant  in  innoct-n- 
tia  :  *  Domine  virluium,  beâtus bomoqui  speratin 
te. 

Gloria  Patri,  etc. 

Après  le  Psaume,  le  prêtre  se  tourne  vers  le  lieu 
qiCil  vient  d'asperger  et  citante  l'oraison  suivante  : 

OREMUS. 

Domine  Deus,  qui,  licet  cœlo  et  terra  non  ca- 
piâris,  domum  tuam  dignâris  babére  in  teiris,  ubi 
nomen  tuum  jûgiter  invocéiur  :  locum  hune,  quae- 
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siinius,  beâtœ  Maiîae  sempcr  Vîrginis,  et  *  beâti 
{vel  beâlce)  N.  (//  nomme  ici  le  Saint  ou  la  Sainte,  en 
Vhonueitr  daquel  Véçjlise  sera  édifiée)  omniiimque 
Sauctôrum  intercedéntibus  méritis,  seréno  pietâtis 
tiise  intûitu  \îsita,  etper  infusiônem  grâtiae  tiise,  ab 
omni  inquiiiaméntn  piiiîfica,  piiiificotamque  con- 
serva; et  qui  dilécti  tui  David  devotioiiem  in  fîlii 
sui  Salomônis  opère  comple.vîsti,  in  hoc  opère  desi- 
déria  nostra  perlîcere  dignéris,  effugiântque  omnes 
hinc  neqnUiie  spirituâles.  Per  Dôminum  nostrum 
Jcsum  Christum  Fîliura  tunm  :  qui  tecum  vivit  et 
régnât  in  uniîâte  Spîritus  sancti  Dcus,  per  ômnia 
saecula  sseculôrum.     R.  Amen. 

Ensuite  il  bénit  la  pierre  angulaire,  comme  suit  : 

y.  Adjutôrium  noslrum  in  nômine  Dômini  : 

R.   Qui  fecit  cœlum  et  terram. 

y.  Sit  nomen  Dômini  benedîctum, 

R.   Ex  hoc  nunc  et  usque  in  sseculum. 

y,  Lapidem,  quem  reprobavérunt  aedificântes, 

R.  Hic  factus  est  in  caput  ânguli. 

y.  Tu  es  Petrus, 

R.  Et  super  hanc  petram  œdificî'iljo  Ecclésiam 
meam. 

y.   Gh'jria  Patri,  et  Fîlio,  et  Spirîtui  sancto  ; 

R.  Sic  ut  erat  in  princîpio,  et  nunc,  et  seraper, 
et  in  sfecuhi  sEeculôrum.     Amen. 

OREMUS. 

DoM[\E  Jesu  Christe,  Fili  Dei  vivi,  qui  es  verus 
omnîpotens  Deus,  splendoret  imago  setérni  Patris, 
et  vita  tetcrna  ;  qui  es  hipis  angalâris  de  monte 
sine  màuibus  abscîssus,  et  immutabile  lundamén- 
îum  :  hune  lapidera  collocândum  in  tuo  nômine 
conluma  ;  et  tu,  qui  es  princîpium  et  fniis,  in  quo 
princîpio  Deus  Pater  ab  inîtio  cuncta  creâvit,  sis, 
qufesuaius,  princîpium  et  increméntum,  et  consum- 
mâtio  ipsîus  ôperis,  quod  débet  ad  hiudem  et  glô- 
viam  tui  nôiuinis  inchoâri,  qui  cum  Pâtre  et  Spîri- 
tu  sancto  vivis  et  régnas  Deus,  per  ômnia  saecula 
saecuiôrum.     R.  Amen. 
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Ensuite  il  asperge  la  pierre  d'eau  bénite,  puis 
au  moyen  cVun  instrument  tranchant  il  grave  un 
signe  de  croix  sur  les  sia:  faces  du  cube,  en  disant  à 
chaque  croix  : 

In  nôniine  Pa  f  Iris,  et  Fî  f  lii,  et  Spîritus  f 
saneti.     R.  Amen. 

Puis  il  dit  :  oremus. 

Benedic  t,  Dominé,  creatûram  istam  lâpidis, 
et  pryesta  per  invocatiônera  saiicti  lui  nôminis  :  ut 
quicûmque  ad  hanc  Ecclésiam  aedifieândam  puia 
mente  auxîlinm  déderint,  côrporis  sanitâtem,  et 
ânimre  medélam  percîpiant.  Per  Christum  Dômi- 
Dum  nostrum. 

R.  Amen. 

On  récite  ensuite  les  Litanies  des  Saints,  comme 
ci-dessus,  pp.  3  et  suir.,  en  ajoutant  les  prières 
s^uivantes  : 

Pater  noster.  X  •  Et  ne  nos  indûcas  in  lentatiô- 
nem.  R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

Psaume  69. 

Deus,  in  adjulôrium  meum  inténde  :  ^  Domine, 
ad  adjuvândum  me  festina. 

Confundâutnr,  et  revereâniur,  *  qui  quserunt  âni- 
mam  meam. 

Avertântur  retrôrsum,  et  erubéscant,  *  qui  vo- 
lant mihi  niala. 

Avertântur  statim  erubescéntes,  *  qui  dicunt 
mihi  ;  Euge,  euge. 

Exultent  et  lœténtur  in  te  omnes  qui  quœrunt 
te  ;  *  et  dicant  semper  :  Magnificétur  Dôminus,  qui 
diligunt  salutâre  tuum. 

Ego  vero  egénus,  et  pauper  sum  :  *  Deus,  âd- 
juva  me. 

Adjûtor  meus,  et  liberâtor  meus  es  tu  :  *  Do- 
mine, ne  moréris. 

Gloria  Patri,  etc. 
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y.  Salvos  fac  serves  tuos, 

R.  Deus  meus,  sperâutes  in  te. 

y.  Esto  nobis,  Domine,  tuiris  fortitûdinis  : 

R.  A  fâcie  inimîci. 

V.   N  ihil  profîciat  inimîciis  in  nobis  ; 

R.  Et  fîliusiniqaitâtis  non  appônat  nocére  nobis. 

y.  Domine,  non  seeundum  peccâta  nostra  fâ- 
cias  nobis, 

R.  Neque  seeundum  iniquitâtes  nostras  retiï- 
buas  nobis. 

y.  Orémus  pro  Pontîfice  nostro  N.  (1). 

R.  Dominas  consérvet  eum,  et  vivîficet  eum,  et 
beâtum  fâeiat  eum  in  terra,  et  non  tradat  eum  in 
ânimam  inimicôrum  ejus. 

y,  Orémus  pro  benefactoribus  nostris. 

R.  Retribûere  dif>nâre,  Domine,  omnibus  nobis 
bona  faciéntibns,  propter  nomen  tuum,  vitam  »tér- 
nam.     Amen. 

y .  Orémus  pro  fidélibus  defûnctis. 

R.  Requiem  œtérnam  dona  eis,  Domine  ;  et  lux 
perpétua  lûceat  eis. 

y.  Requiôscant  in  paee.     R.  Amen. 

y.   Pro  frâtribus  nostris  abséntibus. 

R.  Salvos  fac  servos  tuos,  Deus  meus,  sperântes 
in  te. 

y.  Mitte  eis,  Domine,  auxîlium  de  sancto  ; 

R,  Et  de  Sion  tuére  eos. 

y.  Domine,  exâudi  orationem  meam  ; 

R.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dominus  vobîscum,  R.  Etcumspîritu    tuo. 

ANT.%z-=zziz:z~:ziz:zzzzz::n:^::.—m i 

1.  .1.  bzâ=:i=:^=:-.i-^:=^=i:::ftlz?z=5EÎ~î;=J*Ei,E^ 

Ma-ne  sur-gens  Jacob,  e-ri-ge-bat  la-pi-dem 
in    ti-  tu-lum,      fun-dens    o-le-um  de-su-per, 


(1)  Si  le  Siège  pontifical  est  vacant,    on  omet  cette  prière  et  l'on  dit 
de  suite  :  Orémus  pro  benefactoribus  etc. 
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vo-Uim  vo-vit    Dn-mi-no  :     ve-re    lo-ciis  i-  -  ste 

t::^EïiEEis^zîïzâ=i=?^z=:ÎB^=ï:^EB^=^i-zB:;::=z 
san-ctus     est,       et   e-go     ne  -  sci-  e-  bam. 


^EïËS=3i«iÊ8 


ae  II    o  u  a  e. 

Psaume  126. 

Ntsi  Dôminus  aediiicâverit  domum,  *'  in  vanum 
laboravéruut  qui  sedîficant  eam. 

Nisi  Domimis  custodîevit  civitâtem,  ■'^  frustra 
vîgilat  qui  custodit  eam. 

Vanum  est  vobis  ante  lucem  sûrg-ere  ;  *'  surgite 
postquam  sedéritis,  qui  manducatis  panem  do- 
iôris. 

Cum  déderit  diléctis  suis  somnum  ;  *  ecee  liœ- 
rédiias  Dômini,  iîlii  ;  merces,  fructus  \entris. 

Sient  sagîttae  in  manu  polontis,  *  ita  fïlii  excus- 
sôruni. 

Beâtus  vir  qui  implévit  desidôrium  suum  ex 
ipsis;  *  non  L'onfundétur,  cum  loquélur  inimu.is 
suis  in  porta. 

Gloria  Patri. 

Pendant  ce  temps ^  le  Prêtre,  assisté  du  maçon, 
touclie  la  inerre  et  la  pose  dans  les  fondements,  en  di- 
sant : 

In  fide  Jesu  Christi  collocâmns  lâpidem  istum 
primârium  in  hoc  fundaménto,  in  nômine  Pa  f  tris, 
et  Fi  t  lii,  et  Spîritus  f  sancti,  ut  vîgeat  veva  A- 
des  Inc,  et  timov  Dei,  i'raternàque  diléclio;  et  sit 
bic  locus  destinatus  oratiôni,  et  ad  invocandum  et 
biudândum  nomen  ejùsdem  Dômini  nostri  Jesu 
Cbristi,  qui  eum  Pâtre  et  Spîritu  saucto  vivit  et 
régnât   Deus,  per   ômnia   saecula  saeculôrum, 

R.  Amen. 
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Le  maçon  fixe  la  pierre  avec  du  mortier  y  cl  le  prélre 
y  jette  de  Veau  bénite  en  disant  : 

Asperges  me,  Domine,  hyssôpo,  et  mmidâbor; 
lavâbis  me,  et  super  nivem  dealbâbor. 

Puis  Von  chante  tout  entier  le  Psaume  suivant. 

Psaume  50. 

Miserere  mei,  Deus,  *  secûndum  magnam  mi- 
sericôrdiam  tuam  ; 

Et  secûndum  multitùdinem  miseratiônum  tuâ- 
rum  *  dele  iniquitâtem  meam. 

Ampliûs  lava  me  ab  iniquitâte  mea  ;  *  et  a  pec- 
câto  meo  munda  me. 

Quôniam  iniquitâtem  meam  ego  cognôsco  ;  *  et 
peceâtum  contra  nn^  est  semper. 

Tibi  soli  peccâvi,  et  malum  coram  te  feci  :  *  ut 
justificéris  in  sermonibus  luis,  et  vincas  cum  judi- 
câris. 

Kcce  enim  in  iniquiiâtibus  concéptus  sum  ;  *  et 
in  peccâtis  concépit  me  mater  mea. 

Ecee  enim   veriiâtem  dilexîsti  :  *  incérta  et  oc- 
cûlta  sapiéntiae   tuae  manifestâsti  mihi. 

Asperges  me  hyssôpo,  et  muudâbot  ;  *  lavâbis 
me,  et  super  nivem  dealbâbor. 

Audîtui  meo  dabis  gâudium  et  laetîtiam  ;  *  et  ex- 
ultâbunt  ossa  humiliâta. 

Avérte  fâciem  tuam  a  peccâtis  meis,  *  et  omnes 
iniquitâtes  meas  dele. 

Cor  mundum  créa  in  me,  Deus;*  et  spîritum 
rectum  innova  in  viscéribus  meis. 

Ne  projîcias  me  a  l'âcie  tua;  *  et  spîritum  san- 
ctum  tuum  ne  âui'eras  a  me. 

Redde  mihi  laeiîtiam  salutâris  tui  ;  *  et  spîritu 
principâli  coniîrmame. 

Docébo  inîquos  vias  tuas  :  *  et  împii  ad  te  con- 
tent ur. 

Libéra  me  de  sanguînibus,  Deus,  Deus  salûtis 
mese  ;  *  et  exultâbit  Jingua  mea  justîtiam  tuam. 
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Domine,  lâbia  mea  apéries  ;  *  et  os  raeurn  annun- 
tiâbit  laudem  tuam. 

Quôniam  si  voluîsses  saerifîcium,  dedîssein  ùti- 
que  :  *  holocâustis  non  delectâberis. 

Saerifîcium  Deo  sphitus  contribulâtus:  *  cor 
contrîtura  et  humiliâtum,  Deus,  non  despîcies. 

Benîg-ne  lac,  Domine,  in  bona  voluntâte  tua 
Sion  ;  *  ut  aedificéntur  m\iri  Jérusalem. 

Tune  acceplâbis  saerifîcium  justîtiae,  oblatiônes 
et  holocâusta  :  *  tune  impônent  super  altâre  tuum 
vîtulos. 

Gloria  Patri,  etc. 

Cela  fait,  le  prêtre  jette  de  teau  bénite  sur  tous  les 
fondements,  s'ils  sont  ouverts,  ou  aux  lieux  auxquels 
on  doit  les  creuser,  pendant  que  le  chœur  conthme 
V antienne  qu'il  a  entonnée  et  que  Von  répète  après  le. 
Psaume. 

ANT.  %—ZZZZTZIZ 

6.  F. 


O     quam  rae-tu-en-  dus  est   lo-cus  i«ste  ! 
ve -re     non  est  hic    a- li- ud,    ni- si    do-mus 

De  -  -  i,     et    por  -  ta   cœ-li.     œ  u  o  u   a  e. 

Psaume  86. 

FuNDAMENTA  cjus  in  môntibus  sanctis:  *  dîligit 
Dôrainus  portas  Sion  super  ôrania  tabernâcula 
Jacob. 

Gloriôsa  dicta  sunt  de  te,  *  cîvitas  Dei. 

Memor  eroRahab,  etBabylônis  *  sciéntium  me. 

Ecce  alienîgeuse,  et  Tyrus,  et  populus  Ethîo- 
pum,  *  lii  fuérunt  illic. 

Numquid  Sion  dicet  :  Homo,  et  homo  natus  est 
iii  ea,  *  et  ipse  fundâvit  eara  Altissimus  ? 
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Dôininus  narrâbit  in  scriptùris  populôrura,  et 
principum:  *  horura  qui  fuérunt  in  ea. 

Sicut  laetântium  omnium  *  habitâtio  est  in  te. 
Gloria  Patri,  etc. 

n  parcourt  aimi  tous  tes  fondements,  y  jetant  de 
Veau  bénite,  et  termine  par  les  deux  oraiso)is  sui- 
vantes. 

Orémus.  Flectâmus  génua.     R.  Levâte. 

Omnipotens  et  miséricors  Deus,  qui  Sacerdôtibus 
tuistantara  prœ  caeteris  grâtiam  contulîsti,  ut  quid- 
quid  in  tuo  nômine  digne  perfeetéque  ab  eis  âgitur, 
a  te  fîeri  eredâtur  :  quaesumus  imménsam  clemén- 
tiam  tuam,  ut  quidquid  modo  visitatûri  sumus,  vi- 
sites: et  quidquid  benedictûri  sumus,  bene  f  dîeas  ; 
sitque  ad  nostiœ  humilitâtis  intrôitum,  Sancfo- 
rum  tuôrum  méritis,  fuga  daemonum,  Angeli  pacis 
ingréssus.     Per  Chiistum  Dôminum  nostrum. 

R.  Amen. 

Deus,  qui  ex  omnium  cobabitatiône  Sanetôrum 
œtérnum  Majestâti  tuœ  condis  habitâeulum  :  da 
aedilieatiôni  tuag  increménta  cœléstia  ;  ut  quod,  te 
jubénte,  lundâtur,  te  largiénte,  perficiâtur.  Per 
Chiistum  Dôminum  nostrum.  R.  Amen. 


RITES 

DE    LA    BÉNÉDICTIONS    d'uNE    NOUVELLE    ÉGLISE 

OU  d'un  ORATOIRE  PUBLIC,  POUR  Qu'ON    PUISSE  Y  CÉLÉBRER 

LE    ST.    SACRIFICE    DE    LA    MESSE. 

Le  prêtre  qui  a  reçu  le  pouvoir  de  fEvêque,  portant 
Cétole  et  le  pluvial  bloMc,  accompagné  de  prêtres  et 
de  clercs,  vient  processionnellement,  précédé  de  la 
croix  portée  par  un  clerc,  entre  deux  autres,  qui  ont 
des  cierges  allumés,  à  la  porte  principale  de  V Eglise 
ou  de  V oratoire.  Il  se  tourne  vis-à-vis  de  cette  porte, 
se  découvre  et  dit,  sans  préambule,  VoraisQn  ; 


48  BENEDICTION 

Action  E8  nostras,  qnaesumus,  Domine,  aspi- 
rândo  prseveni,  et  adjuvândo  proséquer^  :  ut  cuncta 
nostra  orâtio  et  operâtio  a  te  semper  incîpiat,  etper 
te  cœpta  finiâtur.  Per  Chiistum  Dôraiiiura  nostrum. 

R.  Amen. 

//  commence  P Antienne  Asperges  me,  et  le  clergé 
chante  alternativement  le  Psaume  Miserere  mei, 
Deus,  p.  45,  avec  Gloria. 

A- sper-ges  me,     Do- mi-ne,  hys-so- po, 
et     mun-da-bor  :        la  -  va  -  bis  me,  et  su-per 
ni-vem      de  -  al  -  -  ba-  bor.    ae  u    o    u    a  e. 
Ps.  50.    Miserere    mei,    Deus,    *    secundum 

ma-gnam  misericordiam  tuam. 

Cependant  on  fait  processionnellement  le  tour  de 
V église  à  V extérieur  {F église  devant  être  vide,  les 
autels  nuds  et  le  peuple  dehors,,  jusqu'à  la  fin  de  la 
bénédiction)  ;  et  le  prêtre,  à  Vaide  d'un  aspersoir 
fait  avec  une  plante  d'hyssope,  asperge  les  murs  ex- 
térieurs, en  commençant  par  la  droite,  en  haut  et  sur 
les  fondements,  disant  : 

Asperges  me,  Domine,  hyssopo,  et  mundâbor: 
lavâbis  me,  e  t  super  nivem  dealbâbor. 

Lorsqu'il  sont  revenus  au  lieu  d'où  ils  étaient  partis, 
on  répète  V  Antienne,  et  le  prêtre  se  tournant  encore 
vers  V Eglise,  dit  Voraison  suivante  : 

Orémus.  Flectâmus  génua.  R.  Levâte. 
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Domine  Deus,  qui,  licet  cœlo  et  terra  non  ca- 
piâris,  domura  tamen  dignâris  habpie  in  terris,  ubi 
nomen  tiuim  jûgiterinvocétur  :  lociini  hune,  quae- 
sumus,  beâta^  Mariée  semper  Yîrginis,  et  *  beâii 
{vcl  beàtae)  N,,  omniûmque  Sanctôvumintercedén- 
tibus  raéritis,  seréno  pietâtis  tuae  intûitu  vîsiia,  et 
per  infusiônem  g-râtise  tuai  ab  omni  inquinaménto 
purîfica,  purificatumque  conserva;  et  qui  dilécti 
tui  David  devotiônem  in  fllii  sui  Salomonis  opère 
complevîsti,  in  hoc  ôpere  desidéria  nostra  perlîcere 
dignéris,  efiugiântque  omnes  hinc  nequîtiae  spiri- 
tuelles. Per  Dôminuni  nostrum  Jesum  Christum 
Fîlium  tuum  :  qui  tecum  vivit  et  régnât  in  unitâtc 
vSpîritus  sancti  Deus,  per  ômnia  sœcula  sseculôruin. 

Après  cette  oraison,  on  entre  deux  à  deux  dans  l'é- 
glise, en  chantant  les  Litanies  des  Saints,  pp.  3  et  suiv. 

Le  clergé  se  rend  jusqtCau  maître-autel,  et  lors- 
qu'on a  dit  : 

Ut  omnibus  Fidélibus  defûnctis  requiem  setér- 
nam  donare  dignéris,  *  te  rogàmus,  audi  nos, 
Vofficiant  se  lève  et  dit,  en  bénissant  l'église  et  ratitel 
avec  la  main  :    ■ 

Ut  banc  Ecelcsiam  et  Altâre,  ad  honôrem  tuum 
et  nomen  *  Sancti  tui  {vel  SanctaB  tuae)  N.,  pur- 
gâre  etbene  fdîcere  dignéris,*  terogâmus.  audi  nos. 

//  se  remet  à  genoux,  et  à  la  fin  des  Litanies,  dit 
Coraison  suivante  : 

Orémus.  Flectâmus  genua.  R.  T/Cvâte. 

Pr.evenlit  nos,  quiesumus,  Domine,  miseri- 
côrdia  tua,  et  intercedéntibus  omnibus  Sanctis 
tuis,  voces  nostras  cleméntia  tuse  propiliatiôuis  an- 
tîcipet.  Per  Christum  Dôminumnostrum.  R.  Amen. 

Il  s'' éloigne  alors  à  une  distance  convenable  de  r autel 
et  se  met  à  genoux  ponr  dire  en  se  signant  : 
Deus,  in  adjutôrium  meum  inténde  : 
//  se  lève  et  le  clergé  répond  : 
Domine,  ad  adjuvândum  me  festîna. 
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Puis  il  continue  debout  : 
Gloria  Patri,  et  Fîlio,  et  Spiiîtui  sancto. 
Le  clergé  répond  : 

Sicnt  eiat  in  piincîpio,  et  uunc,  et  seiuper,  et  in 
saecula  saeculôrum.  Amen. 

f^t  le  prêtre  chante  Voraison  suivante,  le  clergé 
étant  debout. 

Orémus.  Flectâmus  genua.  R.  Le\  âte. 

Omnipotexs  et  miséricors  Deus,  qui  Sacerdo- 
tibus  tuis  tautam  pise  caeteris  grâtiam  contiilîsti,  ut 
quidquid  in  tuo  nômine  dig-ue  perfectéque  ab  eis 
âgitur,  a  te  fîeri  credatur  :  quaesumus  imménsam 
cleméntiara  tuam,  ut  quidquid  modo  visitatuii 
sumus,  visites  ;  et  quidquid  benediclûii  sumus, 
benefdîcas:  sitque  ad  nostise  humilitâtis  intiôi- 
tum,  Sauctôrura  tuôrum  méiitis,  fuga  dœmonum, 
Angeli  pacis  ingréssus,   Per  Dôminum  nostrum. 

Ensuite  il  entonne  Vantit^nne  : 

Be-ne-dic,  Do-mi-nc.        do-mum   i-stam 


tu  -  o     no-  mi-ni        œ-  di-  fi  -  ca-  tam. 

œ    u    o    u    a    e. 

Psaume  119. 

Ad  Dôminum,  cum  tribulâier,  clamâvi;  *  et 
exaudîvit  me. 

Domine,  libéra  âniraam  meam  a  lâbiis  inîquis,  * 
et  a  lingua  dolôsa. 

Quid  detur  tibi,  aut  quid  apponâtur  tibi,  *  ad 
linguam  dolôsam  } 

SagîttaB  poténtis  acûtae..  *  cum  carbônibus  deso- 
latôriis. 
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Heu  mihi,  quia  incolâtus  meusprolougâtus  est  ! 
habitâvi  cum  habitântibus  Cedar  :  *  multum  îucola 
fuit  anima  mea. 

Cum  his,  qui  odérunt  pacem,  eiam  pacîlicus  :  ^ 
eum  loquébar  illis,  impugnâbanl  me  gratis. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psaume  120. 

Lev'avi  ôculos  mecs  in  montes,  *  unde  véniel 
auxîlium  mihi. 

Auxîlium  meum  a  Domino,  *  qui  fecit  cœlum  et 
terram. 

Non  det  in  commotiônem  pedem  tuum  ;  *  neque 
dormîtet,  qui  cusiôdit  te. 

Ecce  non  dormitâbit,  neque  dôrmiet,  *  qui  cu- 
slôdit  Israël. 

Dôminus  custôdit  te;  Dôminus  protéctio  tua,  * 
super  manufli  déxteram  tuam. 

Per  diem  sol  non  uret  te,  *  neque  luna  per  no- 
ctem. 

Dôminus  custôdit  te  ab  omni  malo  :  *  cusiôdiat 
ânimam  tuam  Dôminus. 

Dôminus  custodiat  intrôitura  tuum,  et  éxitum 
luum  *  ex  hoc  nunc,  et  usque  in  saeculum, 

Gloria  Patri,  etc.  ^ 

Psaume  121. 

LiETATUs  sum  in  his  quse  dicta  sunt  mihi  :  *  In 
domum  Dômini  îbimus. 

Stantes  erant  pedes  nostri  *  in  âtriis  tuis,  Jéru- 
salem : 

Jérusalem,  quse  aedificâtur  ut  cîvitas,  *  cujus 
parlicipâtio  ejus  in  idîpsum. 

lUuc  enim  ascendérunt  tribus,  tribus  Dômini  :  * 
testimônium  Israël  ad  confiténdum  nômini  Do- 
mini. 

Quia  illic  sedérunt  sedes  in  judicio,  *  sedes 
super  domum  David. 

Rogate   quœ   ad   pacem   sunt  Jérusalem,  *  et 
baundântia  diligéntibus  te. 
c  2. 
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riat  i»ax  in  virlûte  tua,  *'  et  abuiicU'uitia  in  tiini- 
bus  tuis. 

Propter  fratres  meos,  et  piôxiraos  meos,  *  lo- 
québar  pacem  de  te. 

Propter  domuni  Uômini  Dei  nostri, '*^  quiesîvi 
bona  tibi. 

Gloria  Patri,  etc. 

Pendant  que  le    chœur    chante  la  Psaumes^  le 
prêtre  asperge  les  murs  intérieurs  de  l'église,  en  liant 
et  en   bas,  commençant  par  le  côté  de  V Evangile  et 
disant  :    Asperges    me,    Domine,    etc. 
Revenu  à  V autel,  il  dit  V oraison  suivante  : 
Orémus:  Flectâmus  g-énua.     R.  Levâte. 

Deus,  qui  loca  nômini  tuo  dicauda  sanctîficas, 
effnnde  super  hanc  Oratiûnis  Donuim  gràtiam 
tuam,  ut  ab  omnibus  hic  nomen  tuum  invocân- 
tibus  auxîlium  tUcB  misericôrdiae  sentiâlur.  Per 
Dôminum  nostrum,  etc.     R.  Amen. 

Après  la  bénédiction  finie,  le  prêtre  chante  la  messe 
du  temps  ou  celle  du  saint  patron. 


RITES 

POIR    LA    RÉCONCILIATION   d'uNE   ÉGLISE   VIOLÉE   ET   NON 

CONSACRÉE    PAR    l'ÉVEQUE. 

V autel  doit -être  absolument  dépouillé  et  les  choses 
disposées  de  telle  manière  que  Von  puisse  faire  sans 
difficulté   le  tour  de  Véglise,   tant  à  V extérieur  qu'à 

V  intérieur,  si  c'est  possible.  On  prépare  Veau  bénite 
et  un  aspersoir  dliyssope. 

Le  prêtre  revêtu  de  Vamict,  de  Vaube,  du  cordon, 
de  Vétole  et  du  pluvial  blanc,  et  accompagné  du  clergé, 
se.  rend  à  la  porte  principale  de  Véglise   et  entonne 

V  Antienne.  Asperges,  p.  48,  que  les  chemins  font 
suivre  du  Ps.  Miserere,  y>.  45,  avec  Gloria  Pal  ri. 
On  répète  VAulimne  après  le  Psaume^ 

Cependant  le  prêtre  fait  le  tour  de  Vextérîeur  de  Vé- 
glise et  du  cimetière^  aspergeant  alternativement  les 
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hiiirs  de  l'église  et  la  terre  du  cimetière  principa- 
lement aux  endroits  profanés.  Il  revient  ensuite  à  sa 
place^  et  fait  une  aspersion   en  chantant  V oraison, 

OREMUS. 

Omnipotens  et  miséricors  Deus,  qui  Sacenlô- 
tibus  tuis  tantam  piœ  caeteris  gvàtiam  contulîsti, 
ut  quidquid  in  tuo  nômine  digne  peifectéque  ab 
eis  âgitur,  a  te  fier  ciedâtnr,  qusesumus  irnménsam 
cleméntiam  tuam,  ut  qut>d  modo  visitatiui  sumus, 
visites,  et  quidquid  benedicturi  suinus,  bene  f  dî- 
cas  :  sitque  ad  nostrse  humilitâlis  intiôitum,  San- 
etorura  tuorum  méritis,  fuga  dœinouum,  Angeli 
pacis  ingvéssus.  Per  Christum  Dominum  no- 
stiuni.     R.  Amen. 

Le  prêtre  commence  alors  les  Litanies,  p.  3  et  suiv., 
et  entre  dans  réalise  avec  le  clergé  ;  il  se  rend  au 
grand  autel  et  s'agenouille  ;  puis  lorsque  Von  a 
chanté  : 

Ut  omnibus  fidélibus  defûnctis  requiem  aetér- 
nam  donâre  dignéris  *    R.  Te  rogâmus,  audi  nos. 

Le  prêtre  se  lève  et  chante  seul  ce  qui  suit  : 

Ut  hanc  Ecclésiam,  et  Al  tare  hoc,  ac  cœmeté- 
rium  purgâre,  et  reconci  f  liâre  dignéris.  R.  Te 
rogâmus  audi  nos. 

//  se  remet  à  genoux  et  Von  termine  les  Litanies. 
Lorsqu'elles  sont  finies,  il  chante  Voraison. 
Orémus  :  Flectâmus  génua.     R.   Levâte. 

Pr.evkniat  nos,  qusBsumus,  Domine,  misericôr- 
dia  tua,  et  intercedéntibus  omnibus  Sanctis  tuis, 
voces  nostvas  cleméntia  tuae  propitiatiônis  antîci- 
pet.    Per  Christum  Dominum  nostrum.  R.  Amen. 

Ensuite  le  prêtre  se  met  à  genoux  devant  V autel  et 

fait  le  signe  de  la  croix ^  en  chantant  : 
Deus,  in  adjutôrium  meura  inténde  : 
//  se  relève  et  le  chœur^  ou  les  clercs  qui  Ventou- 

rent^  répondent  : 

Domine,  ad  adjuvândum  me  festîua. 
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Le  prêtre  debout  et  incliné^  continue  : 

Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiiîtui  sancto  : 
R.  Sicut  eiftt  in  prineîpio,  et  uunc,  et  sempef, 
et  in  saeciila  saeculôrum.     Amen. 

Le  prêtre  commence  alors  à  chanter  V  Antienne  sui- 
vante, que  le  clergé  continue  : 

Ex-ui*-gat    De  -  us,     et    dis-si-pen- tur 
i-ni- mi-ci     e-jus;     et   fu-g-i-ant,     qui  o-de-runt 

e-um,     a    fa-ci-e    e-jus.     œ   u    o    u    a  e. 

PSAUME   67. 

In  Ecclésiis  benedîoite  Deo  Domino,  *  de  fôn- 
tibus  Israël.  On  répète  V Antienne, 

Ibi  Benjamin  adolescéntulus,  *  in  mentis  ex- 
céssu.  On  répète  V Antienne. 

Principes  Juda,  duces  eôrum  :  *  principes  Zâbu- 
lon,  principes  Néphtali.       On  répète  V Antienne. 

Manda,  Deus,  virtûti  tuse:  *  confirma  hoc,  Deus, 
quod  operâtus  es  in  nobis.    On  répète  l'Antienne. 

A  templo  sancto  tuo  in  Jérusalem  :  *  tibi  otfe- 
rent  reges  mûnera.  On  répète  V Antienne. 

Incrépa  feras  arûudinis  ;  congregâtio  taurôrum 
in  vaccis  populôrum,  *  ut  exclûdant  eos  qui  probàti 
sunt  argénto.  On  répète  V Antienne. 

Dissipa  gentes,  quae  bella  volunt.  Vénient 
legâti  ex  ^gypto  :  *  ^Ethiôpia  prsevéniet  manus 
ejus  Deo.  On  répète  f  Antienne. 

Régna  terrae,  cantate  Deo  :  *  psâllite  Domino. 

On  répète  V  Antienne, 
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Psâllite  Deo,  qui  ascéndit  super  cœluni,  *  ad 
Oriéntem.  On  répète  r Antienne. 

Ecce  dabit  vocisuse  vocem  virtûtis,  date  glôriara 
Deo  super  Israël  :  *  ma^nificéntia  ejus,  et  virtus 
ejus  in  nûbibus.  On  répète  f  Antienne. 

Mirabilis  Deus  in  Sanclis  suis,  Deus  Israël 
ipse  dabit  virtûtem  et  fortitûdinem  plebi  suse  :  * 
benedîctus  Deus.  On  répète  l'Antienne. 

On  ne  chante  pas  Gloria  Patri,  mais  on  répète 
V Antienne.  Pétulant  que  Von  chante,  h  prêtre  fait 
le  tour  de  V église  à  Vintérieur  et  l'asperge,  jetant 
principalement  de  Veau  bénite  aux  endroits  profanés. 

Puis  étant  revenu  devant  Vaîitel,  il  dit  : 

Deus,  qui  in  omni  loco  dominatiônis  tuse  cle- 
mens  et  benîgnus  purificâtor  assîstis  :  exândi  nos, 
qusesumus,  et  concède,  ut  in  pôsterum  iuviolâbilis 
hujus  loci  permâneat  benedîctio,  et  tui  mûneris 
bénéficia  univérsitas  lidélium,  quae  sûpplicat,  percî- 
pere  raereâtur.  Per  Christura  Dôminum  nostrum. 
R.  Amen. 

On  chante  ensuite  la  mes.^e  de  la  fête  occurrente. 


RITES 


POUR  LA  BÉNÉDICTION  D  UN  NOUVEAU  CIMETIÈRE  PAR  UN 
PRÊTRE  DÉPUTÉ  DE  l'ÉVÊQUE. 

Avant  de  procéder  à  la  bénédiction,  on  plante  au 
milieu  du  cimetière  une  croix  de  bois  de  six  pieds  de 
hauteur,  ayant  une  broche  au  sommet  et  sur  chacun 
des  bras,  et  devant  la  croix  un  petit  pieu  aussi  de  bois, 
haut  d'une  coudée  et  disposé  de  manière  qu'il  puisse 
recevoir  trois  cierges. 

Le  lendemain  matin,  le  prêtre  délégué  par  VE' 
vêque,  revêt  dans  la  sacristie  Vamict,  Vaube,  le  cordo?i, 
l'étole  et  le  pluvial  blanc,  et  vient  processionnellement 
au  cimetière.    Le  thuriféraire  marche  le  premier  avec 
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Vaculijle  qui  porte  Veau  bénite,  la  croi.c  entre  les  aco- 
lytes, trois  clercs  qui  portent  les  cierges  allumés,  les 
prêtres  assistants  et  enfin  le  célébrant  ;  il  se  placent 
devant  la  croix,  on  allume  les  trois  cierges  du  pieu, 
et  le  prêtre  debout  et  la  tête  découverte,  dit  Voraison 
suivante  : 

OREMUS. 

Omnipotens  Deus,  qui  es  cnstos  animâiura  et 
tutéla  salûtis,  fides  ciedéntium  :  réspice  propîtius 
ad  nostrse  servitûtis  officiuni,  et  ad  intrôitiim  no- 
strum  purg-étur,  bene  f  dicatur,  et  sancti  f  ficétur 
hoc  Cœmetérium,  ut  humâna  côrpora  hic  post  vitse 
cursum  quiescéntia,  in  magno  judîcii  die  simul 
cum  felîcibus  animâbus  meieântur  adipisci  vitse 
perénnis  gâudia.  Per  Christuui  Dôminum  no- 
strum.     R.    Amen. 

Ensuite  ils  se  mettent  tous  à  genoux  pour  réciter 
les  Litanies  des  Saints,  pp.  3  et  suiv. 

Après  qu'on  a  dit  :  Ut  omnibus  fidelibus,  etc.,  le 
piètre  se  lève,  et  fait  de  la  main  le  signe  de  la  croix 
en  disant  : 

Ut  hoc  cœmetôiium  purgâre  et  benedîcere  di- 
gnéiis  *  R.  Te  rogamus,  audi  nos. 

Puis  il  s'agenouille  de  nouveau  et  Von  achève  les 
litanies  jusqu'au  dernier  Kyrie. 

Après  cela  tout  le  monde  se  lève,  et  le  prêtre  as- 
perge la  croiiv  d'eau  bénite  en  disant  :  Asperges  me, 
Domine,  etc. 

Le  Ps.  Miserere,  pAb,  est  chanté  par  tous  les  as- 
sistants avec  le  Gloria  Patri  et  V Antienne,  et  peîi- 
dant  ce  temps,  Vofficiant  parcourt  tout  le  cimetière, 
en  commençant  par  sa.  droite,  Vaspergeant  partout 
d'eau  bénite,  mais  à  Vinlérieur  seulement.  Revenu 
près  de  la  croix,  il  se  tourne  vers  elle,  et  dit  Vorai- 
son. 

OREMUS. 

Deus,  qui  es  tolîus  orbis  cônditor,  et  humâni 
géneris   Redémptor,    eunctarûmque    creaturârum 
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visibîliuin  et  iuvisibilinin  pevféctus  dispôsitor  :  te 
sûpjDlici  voce,  ac  puio  corde  expôscimus,  ut  hoc 
Cœmetérium,  in  quo  famuL.rum,  fanuilavùmque 
tuârum  côvpova  quiéscere  debent  post  cunîcula 
hujus  vitse  labénlia,  pur  'j*  gave,  bene  "J*  dîcere, 
et  sancti  '\'  ficâre  dignéris  ;  quique  reraissiônem 
omnium  peccatôrum  per  tuam  magnam  miseiicôr- 
diam  in  te  conlidéntibus  praestilîsti,  corpôribus 
quoque  eôrum  in  hoc  Cœmetério  quiescéntibus,  et 
tubam  primi  Archâiigeli  expectâniibus,  consola- 
tiôuem  perpétuam  lâvgiter  impertîre.  Per  Chri- 
stum  Dôminum  nostrum.     R.  Amen. 

L^oraison  achevée,  le  prêtre  ôte  les  trois  cierges  du 
pieu  et  les  place,  Ihut  mi  sommet,  et  les  deux  autres 
sur  les  l  rancîtes  de  la  croix.  Il  encense  ensuite  la 
croix  et  aspergeant  la  croix  elle  même  ou  les  lieux 
qu''il  traverse,  il  retourne  à  la  sacristie  dans  le  mê- 
me ordre  (pCil  était  venu.  On  laisse  brûler  les  cier- 
ges jusquVc  extinction. 


ORDRE 


POUR    LA    RÉCONCILIATION    D  UN   CIMETIÈRE   PROFANÉ, 
LORSQUE    l'église    n'a    PaS    ÉTÉ    POLLUÉE. 

Les  rites  einployés  dans  la  réconciliation  d'un  ci- 
metière ne  diffètent  pas  sensiblement  de  ceux  que 
l'on  a  employés  pour  la  bénédiction. 

Il  n'y  a  pas  de  croix  plantée  au  cimetière  ;  on  s'' age- 
nouille au  milieu.  Les  litanies  se  disent  de  la  même 
manière  et  Vaspersion  se  fait  surtout  aux  endroits  où 
laprofanation  a  été  commise.  Lorsque  Von  a  chanté 
Ut  omnibus  fidelibus  defunctis,  etc.,  le  prêtre  se 
lève,  et  dit  ot  faisant  de  la  main  le  signe  de  la  croix 
sur  le  cimetière: 

Ut  hoc  cœmetérium  recon  *|-  ciliâre  et  sancti  f 
ficâve  dignéris.     R.  Te  rogâmus,  audi  nos. 
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Après  la  bénédiction,  le  prêtre  revient  au  lieu  oit 
les  litanies  ont  été  dites,  et  récite  debout  l'oraison 
suivante  : 

Orémus  :  Flectâmus  génuu,  R.  Levâte. 

Domine  pie,  qui  agrum  fîguli  prétio  Sânguiuis 
tui  in  sepultûram  peiegrinôrum  comparâri  voluîsti, 
qusesumus,  dignauter  reminîscere  clemenlîssimi 
hujiis  mystérii  tui.  Tu  es  enim,  Domine,  fîgulus 
noster,  tu  quiétis  nostrœ  ager,  tu  agii  liajus  pré- 
tium  :  tu  dedîsti  étiarn,  et  suscepîsti  :  tu  de  prétio 
tui  \  ivîfici  Sâiiguinis  nos  lequiéscere  donâsti.  Tu 
ergo,  Domine,  qui  es  offensiônis  nostise  clemenlîs- 
simus  indûltor,  expectautîssimus  judieâtor,  judîcii 
tui  superabundantîssimus  miserâtor,  judîcium  tuai 
justîssimge  severitâtis  abscôndens  post  miseratiô- 
nem  tuae  piae  redemptiônis,  adesto  exaudîtor,  et 
efféctor  uostrae  reeoueiliatiônis;  hocque  Cœmeté- 
rium  peregrinorum  tuorum  cœléstis  pâtiise  ineo- 
lâtum  expectântium,  beuîgnus  puiîfica  et  réconcilia; 
et  hic  tumulatôrum  et  tumulandôium  coipora,  de 
poténtia  et  pietâte  tuœ  resurrectionis  ad  glôriam 
incorruptiônis,  non  damuans,  sedglorîficans,  resus- 
cita, qui  veutûrus  es  judieâre  vivos  et  môrtuos,  et 
sseculum  per  ignem.     R.  Amen. 


BENEDICTION  D'UNE  CLOCHE. 

On  doit  bénir  une  cloche  avant  de  la  placer  dans  le  clocher. 
Voici  ce  que  l'on  doit  observer.  La  cloche  doit  d'abord  être 
suspendue  et  placée  de  manière  qu'an  puisse  aisément  la  tou- 
cher à  Pe^vtérieur  et  à  l'intérieur,  la  mettre  en  mouvement 
et  en  faire  le  tour  ;  on  prépare  ensuite  auprès  de  la  cloche 
un  fauteuil  pour  le  célébrant.  Sur  une  crédence  on  place  tin 
vase  d'eau  bénite,  un  aspersoir,  un  petit  rase  contenant  du 
sel,  des  serviettes  pour  essuyer  la  cloche  quand  on  en  aura 
besoin;  un  vase  d'huile  des  infirmes,  du  Saint  Chrême,  de 
la  ouate,  de  l'encens,  de  la  myrrhe,  de  la  mie  de  pain,  l'en- 
censoir avec  la  navette,  une  aiguière  avec  un  manuterge. 

Tout  étant  ainsi  dis'posé,  le  diacre  se  revêt  de  l'amict,  de 
l'aube,  du  cordon,  du  manipule,  de  l'étole  el  de  la  dalmatique 
de  couleur  blanche.    Le  célébrant  ayant  pris  l'amicty  l'aube, 
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le  cordon,  Pétole  et  le  pluvial  blanc,  se  rend  auprès  de  la  clo- 
che. Les  acolytes  en  arrivant  déposent  leurs  chandeliers  sur 
la  crédence,  et  se  ])lacent  sur  un  banc  avec  le  thuriféraire. 

S'il  doit  y  avoir  sermon,  il  a  lieu  immédiatement. 

Le  célébrant  dit  alors  les  Psaumes  suivants,  avec  les  mi- 
nistres. 

Ps.  50.  Miserere  mei,  Deus,  *  seciindum  ma- 
gnam  misericôidiam  tuam,  p.  45. 

Psaujne  53. 

Deus,  in  uômine  tuo  salvum  me  fac  ;  *  et  in  vir- 
ilité tua  jiidica  me. 

Deus,  exâudi  oratiônem  meam  :  ^  âuribus  pérci- 
pe  verba  oris  mei. 

Quôniam  aliéni  insurrexérunt  advérsum  me,  et 
fortes  quEBsiérunt  ânimam  meam  :  *  et  non  propo- 
suérunt  Deum  ante  conspéctum  sui'ui. 

Ecce  enim  Deus  âdjuvat  me  ;  *  et  Dôminus  sus- 
céptor  est  ânimae  meas. 

Avérte  mala  iuimîcis  meis  :  *  et  in  veritâte  tua 
dispérde  illos. 

Voluntârie  sacvificâbo  tibi,  *  et  confitébor  nômi- 
ni  tuo,  Domine  :    quôniam  bonum  est. 

Quôniam  ex  omni  tribulatiône  eripuîsti  me  :  * 
et  super  inimîcos  meos  despéxit  ôculus  meus, 

Gloria  Palri,  etc. 

Psaume.  56. 

MiSERRRE  mei,  Deus,  miserere  mei .'  *  qucniam  in 
te  confîdit  anima  mea. 

Et  in  umbra  alârum  tuârum  sperâbo,  *  donec 
trânseat  inîquitas. 

Clamâbo  ad  Deum  altîssimum,  *  Deum  qui  be- 
nefécit  raihi. 

Misit  de  cœlo,  et  liberâvit  me  ;  *  dédit  in  opprô- 
brium  conculcântes  me. 

Misit  Deus  misericôrdiam  suam,  et  veritâtem 
suam,*  et  erîpuit  ânimam  meam  de  médio  catulorura 
leônum  :  dormîvi  conturbâtus. 
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Fîlii  hômiuum,  dentés  eôrum  arma  et  sagîttïe  :  * 
etliiigua  eoruin  glâdius  acûtus. 

Exaltâre  super  cœlos,  Deus  :  *  et  in  omnem  tev- 
lam  gloria  tua. 

Lâqueum  paiavérunt  pédibus  meis  :  *  et  ineui- 
vavérunt  ânimam  meam. 

Fodéiunt  ante  fàciem  meani  ioveavn  :  *  et  incidé- 
runt  in  eam, 

Paiâtum  cor  meuni,  Deus,  paiatum  eor  nieum  :  * 
cantâbo,  et  psalmum  dicam. 

Exûrge,  glôria  mea  ;  exûrge,  psaltérium  et  cîtha- 
ra  :  *  exûrgam  dilûculo. 

Confitébortibi  in  pôpulis,  Domine  :  *  et  psalmum 
dicam  libi  in  gentibus. 

Quôniam  magnificâîa  est  usque  ad  cœlos  misc- 
ricôrdia  tua,  *  et  usque  ad  nubes  véritas  tua. 

Exaltâre  super  cœlos,  Deus;  *  et  super  omnem 
terram  glôria  tua. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psaume  (jG. 

Deus  misereâtur  nostri,  et  benedîcat  nobis  :  *  il- 
lùminet  vultum  suum  super  nos,  et  misereâtur  no- 
stri. 

CJt  cognoscâmus  in  terra  viam  tuam  ;  ■''  in  om- 
nibus gentibus  salutâre  tuum. 

Confiteântur  tibi  pôpuli,  Deus  :  ''^'  confiteântur 
tibi  pôpuli  omnes. 

Lseténtur  et  exultent  gentes  :  *  quoniam  judicas 
populos  inœquitâte,  et  gentes  in  terra  dîrigis. 

Confiteântur  tibi  pôpuli,  Deus,  confiteântur  tibi 
pôpuli  omnes  :  *  terra  dédit  fructum  suum. 

Benedîcat  nos  Deus,  Deus  noster,  benedîcat  nos 
Deus  :  *  et  métuant  cum  omnes  fines  terrœ. 

Glôria  Patri,  etc. 

Ps.  69.  Deus,  in  adjutôrium  meum  inténde,  p.  42. 

Psaume  85. 
Inclina,  Domine,  aurem  tuam,  et  exâudi  me  ;  '^ 
quôniam  inops  et  pauper  sum  ego. 
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Ciihtôcli  ànimam  meam,  quôniam  saiictussum  ;* 
salvum  fac  servura  tuura,  Deus  meus,  speiân- 
tem  in  te. 

Miserere  mei,  Domine  ;  quôniam  ad  te  clamâvi 
tota  die  :  *  laetifica  ânimam  servi  tui  ;  quôniam 
ad  te,  Domine,  ânimam  meam  levâvi. 

Quôniam  tii.  Domine,  suâvis  et  mitis;*  et 
multae  misericôrdise  omnibus  invocântibus  te. 

Auribus  pércipe.  Domine,  orationem  meam,  * 
et  inténde  voci  deprecatiônis  mese. 

In  die  tribulatiônis  meœ  clamâvi  ad  te,  *  quia 
exaudîsti  me. 

Non  est  similis  tui  in  diis,  Domine  ;  *  et  non 
est  secundum  ôpera  tua. 

Omnes  gentes,  quascûmque  lecîsti,  vénient  et 
adorâbunt  coram  te,  Domine  ;  *  et  glorificâbunt 
nomen  tuum. 

Quôniam  magnus  es  lu,  et  fâciens  mirabîlia,  * 
tu  es  Deus  solus. 

Deduc  me.  Domine,  in  via  tua,  et  ii.grédiar  in 
veritâte  tua:  *  Isetétur  cor  meum,  ut  tîmeat  nomen 
tuum. 

Confitébor  tibi,  Domine,  Deus  meus,  in  toto 
corde  meo;  *  et  glorificâbo  nomen  tuum  in  aetér- 
num. 

Quia  misericôrdia  tua  magna  est  super  mo,  *  et 
eruîsti  ânimam  meam  ex  inférno  inferiôri. 

Deus,  inîqui  insurrexérunt  super  me,  et  syna- 
gôga  poténtium  quaesiérunt  ânimam  meam  ;  *  et 
non  proposuérunt  te  in  conspéctu  suo. 

Et  tu.  Domine  Deus,  miserâtor  et  miséricors,  * 
pâtiens,  et  multas  misericôrdiae,  et  verax. 

Réspice  in  me,  et  miserere  mei  :  *  da  impérium 
tuum  puéro  tuo,  et  salvum  fac  filiujn  ancillas  tuae. 

Fac  mecum  signum  in  bonum,  ut  vîdeant  qui 
odérunt  me,  et  conf'undântur  ;  *  quôniam  tu, 
Domine,  adjuvîsti  me,  et  consolâtus  es  me. 

Gloria  Patri,  etc. 
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Psaume  129. 

De  profûndis  claraâvi  ad  te,  Domine  ;  *  Domine, 
exâudi  vocem  meam. 

Fiant  aures  tiue  intendéntes  *  in  vocem  depre- 
cationis  nieae. 

Si  iniquitâtes  obseivâveris,  Domine  ;  *  Domine, 
quis  sustinébit  ? 

Quia  apud  te  propitiâtio  est;  *  et  propterlegem 
tuam  suslînui  te,  Domine. 

Sustînuit  anima  mea  in  verbo  ejus  :  *  speiâvit 
anima  mea  in  Domino. 

A  custôdia  matutîna  usque  ad  noctem,  *  speiet 
Israël  in  Domino  ; 

Quia  apud  Dôminum  misericôrdia,  *  et  copiôsa 
apud  eum  ledémptio. 

Et  ipse  lédimet  Israël  *  ex  omnibus  iniquitâti- 
bus  ejus 

Gloria  Patri,  etc. 

Les  psaumes  finis^  tous  se  lèvent  et  se  découvrent, 
et  V o^ciant  fait  la  bénédiction  du  sel  et  de  Veau  en 
la  manière  suivante. 

y.  Adjutôrium  f  nostrum   in    nomine   Domini. 
R.  Qui  fecit  cœlum  et  lerram. 

Exorcisme  du  sel. 

ExoRCizo  te,  creatùra  salis,  per  Deum  f  vivura, 
per  Deum  f  verum,  per  Deum  f  sanctum,  per 
Deum,  qui  te  per  Elisaeum  Prophétam  in  aquam 
mittijussit,  ut  sanarétur  sterîlitas  aquœ  ;  ut  effi- 
ciâris  sal  exorcizâtum  in  salûtem  credéntium  ;  et 
sis  omnibus  suméntibus  te  sânitas  ânimse  et  côr- 
poris  ;  et  eflïigiat  atque  discédat  a  loco,  in  quo  a- 
spcrsum  iûeris,  omnis  phantâsia  et  nequîtia,  vel 
versûtia  diabôlicae  fraudis,  oranîsque  spîrilus  ira- 
mûndus,  adjurâtus  |)er  eum  qui  ventûrus  est  ju- 
dicâre  vivos  et  mortuos,  et  sseculum  per  ignem. 

R.  Amen. 
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Bénédiction  du  sel. 

y.  Domine,  exâudi  orationein  meara. 

R.   Et  clamor  meus  ad  te  véuiat. 

y.  Dôminus  vobîscum.  R.  Et  cum    spîritu  tuo. 

OKEMUS. 

Immensam  cleméntiam  tnam,  omnîpotens  aetérne 
Deus,  humîliter  imploiâmus  ;  lit  hanc  creatûram 
salis,  quarain  usum  g-éneris  humâni  tribuîsti,  beue  i" 
dîcere  et  sancti  *i*  licâre  tua  pietâte  dignéris  ;  ut 
sit  omnibus  suméntibus  salus  mentis  et  côrporis  ; 
et  quidquid  ex  eo  tactum  vel  lespéisum  fûerit, 
câreat  omni  immundîtia,  omnîque  impugnatiône 
spiiituâlis  nequîtise.  Per  Dôminum  nostium  Je- 
sum  Chiistum  Fîlium  tuum,  &c.     R.  Amen. 

Exorcisme  de  Veau. 

ExoRCizo  te,  creatûia  aquse,  in  nôraine  Dei  f 
Patiis  omnipoténtis,  et  in  nôraine  Jesu  f  Chiisti 
Fîliiejus  Dômini  nostii,  et  in  virtûte  sancti  t  Spî- 
ritus  ;  ut  fias  aqua  exorcizâia  ad  effugândam 
oranem  polestâtem  inimîci,  et  ipsum  inimîcum 
eradicâre  et  explantâre  vâleas,  cum  âug-elis  suis 
apostâticis,  per  virtûtem  ejûsdem  Dômini  nostri 
Jesu  Christi,  qui  venlûrus  est  judicâre  vivos  et 
môrtuos,  et  saeculum  per  ignem.  R.  Amen. 
Bénédiction  de  Veau. 

y.  Domine,  exâudi  orationem  meam. 

R.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscum.    R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

OREMUS. 

Deus,  qui  ad  salutenri  humâni  géneris  mâxima 
quaeque  sacraménta  in  aquârum  substânlia  condi- 
dîsti,  adésto  propîtius  invocatiônibus  nostris,  et  ele- 
ménto  huic  multîmodis  puriiicaliônibus  praeparâto 
virtûtem  tuse  bene-|*  dictiônis  infunde  ;  ut  creatura 
tua  mystériis  tuis  sérviens,  ad  abjiciéndos  daemones 
raorbôsque   pelléndos,   divînse    grâtiae  sumat     ef- 
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féctum  ;  ut  quidquid  in  dômibus  vel  in  locis  fidé- 
lium  haec  unda  respéiserit,  câreat  omni  immundîiia, 
liberétui'  a  noxa.  Non  illic  resîdeat  spîritus  pésd- 
lens,  non  aura  conûmpens  ;  discédaut  omnes  in- 
sîdiae  laténtis  ininiîci  ;  et  si  quid  est,  quod  aut  ineo- 
lumitâti  hubitantium  învidet  autquiéti,  aspersiône 
hujus  aquœ  eflûgiat;  ut  salitbritas  per  invoeatiô- 
nem  saucti  fui  nôminis  expetîta,  ab  omnibus  sit 
impugnatiônibus  delénsa.  Per  Doniinuin  noslmm 
Jesum  Christum  Fîlium  tuum,  etc.  R.  Amen. 

Après  les  bénédictions  précédentes,  Vofficiant  pro- 
nonce V oraison  qui  suit,  sans  dire  Oremus. 

Benk  \  Dic,  Domine,  hanc  aquam  benedictione 
cœlésti,  et  assistât  super  eani  virtus  Spîritus  sancti  ; 
ui  cum  hoc  vâsculum  ad  invitandos  lîlios  sanctse 
Ecclésia;  prœparâtum,  in  ea  fûerit  tinctum,  ubi- 
cinnque  sonûerithoc  tintinnâbulum,  procul  recédât 
virtus  insidiântium,  umbraphanlâsmatum,  incursio 
turbinum,  percûssio  iïihninum,  laesio  tonitruôrum, 
calâmitas  tempeslâtum,  omnîsque  spîritus  procel- 
lârum  :  et  cum  clangôrem  illîus  audîerint  iîlii  chri- 
stianôrum,  crescat  iu  eis  devotionis  aug-méntum  ; 
ut  festinântes  ad  piœ  matris  Ecclésiœ  grémium, 
cantent  tibi  in  Ecclésia  Sanctorum  cânticum  no- 
vum,  déférentes  in  sono  pvfecônium  tubse,  mo(hi- 
latiônem  psaltérii,  suavitatemorgani,  exultatiônem 
tymiumi,  jacundilâtem  cymbali  :  quâtenus  in 
templo  sancto  glôrise  tu*  suis  obséquiis  et  précibus 
invitâre  vâleant  multitîidinem  exércitus  Angeb'>- 
rum.  Per  Dominum  nostrum,  etc.  R.  Amen. 

^officiant  met  le  sel  dans  Veau,  en  faisant  trois 
signes  de  cioix,  et  disant  en  même  temps  : 

Coramîstio  salis  et  aqu;e  pâriter  fiât  in  nômine 
Patris  i',  etFîlii  f,  et  Spîritus  ']'  sancti.    R.    Amen. 

y.  Dôminus  vobîscum  ;  R.  Et  cum  spîritu  tuo. 

ORKMTJS. 

Deus,  invîcta^  virtutis  auctor,  et  iusuperabilis 
impérii   Rex,  ac  semper    magnîficus  triumpbâtor, 
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qui  advérsas  dnminatiônis  vives  répiimis,  qui  inimîci 
rugiéntissœvîtiamsi'iperas,  qui  hostiles  nequîtias  po- 
ténter  expùgnas  ;  te,  Domine,  treméntes  et  supplices 
depiécamur  ac  pétiuius,  ut  hanc  creatiiram  salis  et 
aquie  dignânter  aspîcias,  benîgnus  illustres,  pietâtis 
tuae  voie  sauctîiices  ;  ut  ubicùmque  lûeiit  aspérsa, 
per  invocationem  sancti  tui  nôminis,  oiiinis  infestâ- 
tio  imuiûndi  spîritus  abigatur,  tenorque  venenôsi 
serpéntis  pvocul  pellâtuv,  et  prseséntia  sancti  Spî- 
ritus uobis  mi.sericôrdiam  tuain  poseéntibus  ubîque 
adésse  digut-tuv.  Per  Dôminum  nostruin  Jesum 
Christuni,  &c.  M.  Amen, 

Cette  oraison  aciierée,  Vofficianl  trempe  Vduper- 
noir  >/a)is  l'eau  qii'il  rient  de  bénir,  et  commence  à  la- 
ver la  cloclie  :  ce  que  les  ministres  continuent  de  fai- 
re,en  dedans  et  en  dehors,  et  fcssioiant  ensuite  avec 
des  linges  blancs.  Cependant  on  chante  au  chœur  les 
psaumes-  suivants,  pendant  lesquels  chacun  se  tient 
asfiis  et  couvert. 

Psaume    145. 

Lauda,  anima  mca,  Dôminum  ;  laudabo  Dômi- 
wnm  in  vita  moa  ;  *■'  psallam  Deo  nico  quâmdiu 
fiievo. 

Nolîie  confîdere  in  princîpibus,  *  in  fîliis  homi- 
nunijin  quibus  non  est  salus. 

Exîbit  sjjuitus  ejus,  et  revertélurin  terram  su- 
am  :  *  in  illa  die  poiibunt  omncs  cogitationes  eô- 
vum. 

Beatus  cujus  Deus  Jacob  adjutov  ejus,  spes  ejus 
in  Domino  Deo  ipsîus,  *  qui  fecit  cœlum  et  terram, 
mare  et  ouuiia  quie  in  eis  sunt  ; 

Qui  custôdit  veriiatem  in  saeculum,  facit  judî- 
cium  iujuriam  p;itiénlibus,  *  dal  escam  esuriénii- 
bu?. 

Dominos  solvit  compedîtos,  *  Dominus  illumi- 
nât cœcos. 

Dùminus  érigil  elîsos,  *  Dominas  dîligit  justos. 
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Dominas  custodit  âclveiias,  pupîllum  et  vîduara 
suscîpiet  ;  *  et  vias  peccatôium  dispéidet. 

Regnâbit  Dôminus  in  ssecula,  Deus  tuus, 
Sion,  *  in  generatiônem  et  generationem. 

Gloria  Patri,  etc. 

Psaume  146. 

La u DATE  Dôminum,  quôniam  bonus  est  psal- 
mus  :  *  Deo  nostrosit  jucûnda  decomque  laudâtio. 

^dîficans  Jérusalem  Dôminus,  *  dispersiônes 
Israélis  congrégabit. 

Qui  sanat  contrîtos  corde,  *  et  âlligat  contritiô- 
nes  eorum. 

Qui  nûmerat  muUitûdinem  stellârum,  *  et  omni- 
bus eis  nômina  vocat. 

Magnus  Dôminus  noster,  et  magna  virtus  ejus  ;  * 
et  sapiéntiaî  ejus  non  estnûmerus. 

Suscîpiens  mansuétos  Dôminus;  *  humîlians 
auiem  peccatôres  usque  ad  terram. 

Praecînite  Domino  in  confessiône,  *  psâllite  Deo 
nostro  in  cîthara. 

Qui  ôperit  cœlum  uûbibus,  *  et  parât  terrae  plû- 
viam. 

Qui  prodûcit  in  môntibus  fœnum,  *  et  herbam 
serviiûti  hômiuum. 

Qui  dat  juméntis  escam  ipsôrum,  *  et  pullis 
corvôrura  invocâutibus  eum. 

Non  in  fortitûdine  equi  voluntâtem  habébit  ;  * 
nec  in  lîbiis  viri  beneplâcitum  eritei. 

Beneplâcitum  est  Domino  super  timéntes  eum,  * 
et  in  eis  qui  sperant  super  raisericôrdia  ejus. 

Gloria  Patri,  etc. 

Ps.  147.  Lauda,  Jérusalem,  etc.,  7J.  11. 

Ps.  148.  Laudâte  Dôminum  de  cœlis,  etc.,  et 
les  deux  suivants,  p.  32  et  suiv. 

Ces  psaumes  Jinis,  Vofficiant  prend  avec  le  pouce 
de  la  main  droite  de  V  huile  des  infirmes,  dont  il  fait 
une  croix  sur  la  cloche^  au  dehors  et  vers  le  haut, 
puis  il  dit  Voraison  suivante. 
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OREMUS. 

Deus,  qui  perbeâtum  Môysen  legîferum,  lâmiilum 
tuum,  tubas  avgénteas  fîeii  prîecepîsti,  quas  dura 
Levîta3  témpore  sacrilîeii  clângereut,  sônitu  dulcé- 
diuis  pûpulus  mônitus  ad  te  adorândum  iîeiet  prae- 
pavâtus  ;  et  ad  celebvânda  sacrifîcia  convenîret,  qua- 
rum  clangôie  hurtâtus  ad  bellum,  molîmiua  pro- 
stérneret  advevsântium  :  prsesta,  quaesumus,  ut  hoc 
vâsculum  sanetœ  tuœ  Ecclésias  piseparâtum,  sanctif 
ficétur  a  Spîritu  saucto,  ut  per  illîus  tactum  fidèles 
iuviténtur  ad  pisemium.  Et  cum  melôdia  illîus  au- 
ribus  iusonuerit  populûium,  cvescat  in  eis  devôiio 
fîdei  ;  procul  pellantuv  onines  insîdise  inimîci,  fragor 
grândinuui,  procélla  tûibinum,  înipetus  tempe- 
statum  ;  temperéutur  infesta  tonîtrua  ;  ventôium 
flabra  fiant  sulùbriter  ac  modeiâte  suspénsa  ;  pro- 
sternât aéreas  potestâtes  déxtera  tuifi  virtûtis  ;  ut 
hoc  audiéntes  tintinnàbuluin  contremîscant,  et  fû- 
giant  ante  sanctae  crucis  Fîlii  tui  in  eo  depîcluin 
vexîllum  :  cui  fléctitur  omne  genu  cœléstium,  ter- 
réstrium  et  infernoruui,  et  oranis  lingua  confitélur, 
quod  ipse  Dôminus  noster  Jésus  Christus,  absôrpta 
morte  per  palîbulum  crucis.  régnât  in  gloria  Dei 
Patris,  cum  eôdem  Pâtre  et  Spîritu  sancto,  per 
ômnia  saecula  saeculôrum.     R.  Amen, 

l? officiant  esauie  avec  un  linge  blanc  r endroit  de 
la  cloche  où  il  a  fait  Vonction,  puis  il  entonne  Van- 
tienne  suivante  : 

Vox  Do-  mi-ni     su-per  a-  quas  mul-tas, 
De-us  ma-je-sta-tis    in-to-nu-it;      Do-mi-nus 
su-per  a-quas  mul-tas.        ae    u    o    u    a    e. 
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Psaume  28. 

Affkrte  Dôiniuo,  fîlii  Dei,  ^^  afférte  Domino  fî- 
lios  aruîtum. 

Afférte  Domino  gloriam  et  honôrem  ;  afférte 
Domino  glôriam  nômini  ejus;*  adorâte  Dôminnm 
in  àtiio  sanc'to  ejns. 

Vox  Dôniini  super  aqnas,  Dens  majestatis  inlô- 
nnit  :  *  Dôminus  super  aqnas  ninltas. 

Vox  Domini  in  virtûte  :  *  vox  Dômini  in  magni- 
fiée ntia. 

Vox  Dômini  confriiigéntis  cedros  ;  *"  et  conlrîn- 
get  Dôminus  cedros  Lîbani. 

Et  commînuet  eas  tanquani  vîtuluin  Lîbani  ;  * 
et  dilé^tus  quemadmoduni  lïlius    unicôrnium. 

Vox  Dômini  intercidéntis  flammam  ignis,  *  vox 
Dômini  concuiiéntis  ilesértum,  et  commovébit 
Dôminus  desértum  Cades. 

Vox  Dômini  pva^parnntis  cervos,  etreveîabit  con- 
densa :  ^  et  in  templo  ejus  oinnes  dicent  glôriam. 

Dôminus  dilûviuin  inliabiiare  facit  :  *  et  sedébit 
Dômiîiusvex  in  netérnum. 

Dôminus  virtutem  populo  suo  dal)il,  ^''  Dôminus 
lienedîcet  populo  suo  in  pace. 

Glôiia  Patri,  etc. 

On  répète  Va nlien ne  :   Vox  Domini,    etc.,  p.  07. 

Cepi-ndanl  fojjicinnt  prend  de  Vluiile  des  in/ir)nes 
el  en /'(lit  sept  croix  au  deliors  de  ht  cloche  ;  puis 
avec  le  saint-chrême  il  en  fait  quatre  autres  au  de- 
dans de  la  cloche,  à  distance  éyale.  A  chacune  de 
ces  orne  onctions,  il  dit  : 

Sancti  'J-  ficrtur  et  conse  'l'  crétur.  Domine,  si- 
gnum  istud  in  nomine  Pa  ']'  tris,  et  Fî  f  lii,  et  Spî- 
ritus  i' sancti,  in  honôrem  sancti  N.  {ici  il  nomme 
le  saint  dont  ht  cloche  a  reçv  le  nom  ).  Pax  tibi. 

he  psaume  et  Vantienne  achevés,  et  les  onctions 
faites,  Vofficiant,  debout  cl  découvert,  dit  : 
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OREMUS. 

Omnipotens,  sempitérne  Deus,  qui  ante  arcam 
lœderis  per  clangôrem  tubârum  muros  lapîdeos, 
quibus  adversîînlium  cingebâtur  exéicitus,  câdere 
lecîsti  ;  tu  hoc  tintinnâbulum  cœlésti  beiie  '\'  di- 
ctiône  perfûnde;ut  ad  sùnitum  ejus  lôngius  eflu- 
o'éntur  igiiUa  jainila  inimîci,  pevcûssio  fûlniinum, 
înipetus  lâpidura,  laesio  tempestâtum;  ut  ad  inter- 
rog-atiônem  piophéticam,  Quid  est  tibi,  mare, 
quod  fugîsti  ?  suis  môtibus  eu  in  Joidâne  retro- 
âcto  fluénto,  respôndeat  :  A  fâcie  Dômiui  mota 
est  terra,  a  lâcie  Dei  Jacob,  qui  convertit  pe- 
tram  in  stagna  aquàruni,  et  rupem  in  fontes 
aquârum.  Non  ergo  nobis,  Domine,  nonnobis;  sed 
nômini  tuo  da  glôriani,  super  misericôrdia  tua  ;  ut 
cum  piicseus  viisculum,  sicut  réliqua  nltâris  vasa, 
sacro  cbrîsmite  tîingituv,  ôleo  sancto  uugitur  ;  (jui- 
cûmque  ad  sonitum  ejus  convénerint,  al)  omnibus 
inimîci  tentatiônibus  lîberi,  semper  lîdei  cathôliccC 
documenta  secténtur.     Per  Dôminum  noslrum,  etc. 

R.  Amen. 

V officiant  s'assied,  vietddns  f  encensoir  de  Fencens, 
de  la  pastille  et  de  la  myrrhe,  ou  au  moins  un  de  ces 
trois  parfums  ;  après  quoi  le  thuriféraire  met  l'en- 
censoir sous  la  cloche  pour  qu'elle  en  reçoive  la  fumée. 
Cependant  on  chante  au  chœur  V antienne  et  le  psau- 
me qui  suivent,  chacun  se  tenant  assis  et   couvert. 

De-us    in  san-cto        vi  -   a  tu- a:    quis 
De-us   ma-gnus,     sic-  ut     De-  us  no-ster  ? 
ae    u    o    u    a    e. 
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Psaume  76. 

ViDERUNT  te  aquae,  Deus,  vidéruiit  te  aquae  ;  *  et 
timuéiunt,  et  turbâiae  sunt  abyssi. 

Multilûdo  sônitus  aquânim  :  *  vocem  dedévunt 
nubes. 

Etenim  sagîttœ  tuîse  trânseunt  :  *  vox  toiiîtnii 
tui  iii  rota. 

Illuxérunt  coiuscatiônes  tufe  oibi  terrae  ;  *"  coin- 
môta  est,   et  contrémuit  terra. 

In  mari  via  tua,  et  sémitae  tuae  in  aquis  multis  ;  * 
et  vestîgia  tua  non  coguoscéntur. 

Deduxîsti  sicut  oves  pôpulum  tuuni,  *  in  manu 
Môysi  et  Aaron. 

Gloria  Patri,  &c. 

On  ré  pèle  l'antienne  Deus  in  sancto,  etc.,  ;>.  69  ; 
le  chœur  se  lève,  et  Vofficiant  dit  V oraison    suivante. 

OREMUS. 

Omnipotens  dominâtor  Christe,  quo  seciindum 
carnis  assumptiônem  dormiénte  innavi,  dum  obor- 
ta  tempéstas  mare  eonturbâsset,  te  protinus  excitâ- 
to  et  imperânte  dissîluit  ;  tu  necessilâtibus  populi 
tui  benîgnus  succûrre,  tu  hoc  tintiunabulum  san- 
eti  Spîritus  rore  perfûnde  :  ut  ante  sonitum  illîus 
semper  fûg-iat  bonôrum  inimîcus;  invitétur  ad  fi- 
dem  pôpulus  christiânus  ;  hostîlis  terreâtur  exérci- 
tus  ;  confortétur  in  Domino  per  illud  pôpulus  tuus 
convocâtus;  ac  sicut  Davîdiea  cîthara  delectâtus^ 
désuper  descéndat  Spîritus  sanctus  :  atque  ut,  Sa» 
muéle  lacténtem  agnum  mactânte  in  holocâuslumi 
Régis  setérni  impérii,  fragor  aurârum  turbam  répulit 
adverséntiura  ;  ita  dum  hujus  vâsculi  sônitus  transit 
per  nûbila,  Ecclésiae  tuœ  convéntum  manus  con- 
sérvet  angélica,  fruges  credéntium,  mentes  et  côr- 
pora  salvet  protéctio  sempitérna.  Per  te,  Christe 
Jesu,  qui  cum  Deo  Pâtre  vivis  et  régnas  in  unitâte 
ejûsdem  Spîritus  saneti,  Deus,  per  ômnia  saecula 
saeculorum.  R.  Amen, 
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Enfin  le  diacre  fait  bénir  Vencens,  dit  Munda 
cor  meum,  etc.,  demandela  bénédiction  de  ("officiant, 
et,  accompagné  des  officiers  accoutumés,  chante  l'é- 
vangile qui  suit. 

y.  Dôminiis  vobîscam  ;  R.  El  cum  spîritu  tuo. 
Sequéntia  saiicti  Evans^élii  secûndun* 
•f         Lucaui.  cap.   10 

In  illo  témpoie:  Intiâvit  Jésus  in  quoddam  ca- 
stéllum  :  et  mûlier  quœdain  Maitha  nômiiie,  excé- 
pit  illum  in  domura  suam,  et  huic  eiat  soror  nômi- 
ne  Maria,  quse  étiam  sedens  secus  pedes  Domini, 
audiébat  verbum  illîus.  Maitha  autem  satagébat 
circa  frequens  ministérium  :  quse  stetit,  et  ait  :  Do- 
mine, non  est  libi  cuiœ  qiiod  soror  mea  relîquit  me 
solam  ministrâre  ?  Die  ergo  illi,  ut  me  adjuvet.  Et 
respôndens  dixit  illi  Dôminus  ;  Martha,  Martha, 
sollicita  es,  et  turbâris  erga  plûrima.  Povro  unum 
est  necessârium.  Maria  uptimara  parlera  elégit, 
quae  non  auferétur  ab  ea. 

Après  V Evangile,  le  célébrant  baise  le  Missel  qui 
lui  est  p7ésenté  par  u/t  des  ministres,  et  tous  s'en  re- 
tournent dans  V ordre  où  ils  sont  venus, 

lorsqu'il  y  a  plusieurs  cloches  à  bénir  à  la  fois,  on 
fait  séparément  les  bénédictions  et  les  onctions  sur 
chacune,  e  t  Vofficiant  récite  les  oraisons  au  pluriel. 

EXTRAIT 
DE  L'ORDRE  DE  LA  VISITE  EPISCOPALE. 

La  réception  d'un  prélat  ou  de  l'Evêque  diocésain 
est  réglée  par  le  Pontifical  de  la  manière  suivante. 

Le  clergé  se  rend  en  procession  au  presbytère,  et  le 
curé  présente  à  VEvêque  agenouillé  le  crucifix  quHl 
tient  entre  ses  mains.  Aussitôt  la  procession  se  dirige 
vers  V Eglise  et  les  chantres  entonnent  Vantienne. 

Sa-cer-dos    et  Pon  -  -  ti-  fex,       et  vir  - 
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tu-tum  o-  pi-fex,     pa-stor  bo-ne  in  po-pu-lo, 

sic  pla-cu-i-sti  Do-mi-no.  Al-le- lu- ia. 

Ou  bien  le  Rêpo?is. 

Ec-CE   sa-cer-dos  ma-gnus,     qui  in   di- 

^E§5§EiEi5iiïi5EiEfE^i5EtEiEiî5îiii^E5izgi 

e  -  bus  su-  -   is,       pla-cu-  it   De-     -     -     o  : 
*  Id  -  e-o     ju-  re  -ju  -lan  -  do     fe-  cit  il-  lum 
Do  -    mi-nus  cie  -  sce-re  in  ple-bem  su-  -  am. 
Al-  le-  lu    -     -     ia.     Y.     Be-ne-  di-cti  - 

|E9!!l^!?!ïi»E§iEÎEi5:E!E:!î=!?E!=jE5§^^ 

o-     -     -       nem    o-mni-um   gen-ti-um    de  -  dit 
il-    -   li,     et    te  -  sta-men-tum  su-um      con-lir- 

|E§?î^5t«ii5E§EjE5E§E;;?!z^5=E5^ 

ma-     -     -      vit     su-per  ca-  put  e  -     -    jus. 
*  Id  -  e-o.      Glo    •     -    li-a       Pa-tii,    et    Fi  - 
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li-0,     et  Spi-ri  -     -     -     tu-i     san-  -     -     cto. 


*  Id  -  e  -  o. 


Après  cette  Antienne  ou  ce  Répons,  ou  chante 
itautres  cantiques  ou  hijmnes,  les  plus  appropriés 
jusqiCà  ce  que  Von  soit  rendu  à  V Eglise  ;  on  peut 
choisir  Vhymne  Veni  Creator,  p.  80,  ou  celle  du  saint 
patron  de  la  paroisse. 

Le  prélat  reçoit  Veau  bénite  et  V encens  à  la  porte 
de  V Eglise,  et  si  c'est  la  première  fois  qu^un  Evêque 
y  est  reçu,  on  chante  Te  Deum,  p.  23,  en  se  rendant 
au  chœur. 

Tous  s'étant  mis  à  genou.c,  le  curé  debout,  au  coin 
de  VEpitre  et  un  peu  tourné  vers  le  prélat,  chante  les 
versets  suivants  : 

y.  Protéctor  noster  âspice,  Deus, 

R,  Et  réspice  in  fâciem  Christi  tiii. 

y.  Salvura  fac  servum  tuuin, 

R,  Deus  meus,  speràmem  in  te. 

y.  Mitte  ei,  Domine,  auxîlium  de  sancto: 

R.   Et  de  Sion  tuéve  eum. 

y.  Niliil  profîciat  inimîcus  in  eo  ; 

R.   Et  fîlius  iniquitâtis   non  apponat    nocére  ei. 

y.  Domine,  exâudi  orationem  meam. 

R.   Et  clamor  mens  ad  te  véniat. 

y,  Dorainus  vobîscum.  R,  Et  cum  spîritu  tuo. 

ou  EMU  s. 

Deus,  liumîlium  visitâtor,  qui  eos  patérna  dile- 
ctiône  consolaris,  preeténde  societati  nostrae  grâtiam 
tuam;  ut  per  eos,  in  quibus  habitas,  tnum  in 
nobis  sentiâmus  advéntum.     Per  Chrisium. 

LorsqiCun  Evéque  est  reçu  pour  la  première  fois 
dans  son  église,  au  lieu  de  V oraison  précédente,  ou 
dit  la  suivante  : 


74  ORDRE    DE    LA 

OREMOS. 

Deus,  omnium  iidéliiim  Pastor  et  Rect'>r,  lâ- 
miilum  tuum  N....,  quem  EcclésiaB....piceésse  vo- 
luîsli,  propîtiiis  réspice:  da  ei,  quecsumus,  veibo 
et  excmplo,  quibus  prœest,  piofîceie  :  vit  ad  vitam, 
una  cura  giege  sibi  crédite,  pervéniat  beiupitéinara. 
Per  Christum  Dôminum  nostrum.  R.  Amen. 

Aussitôt  après  cette  ornisoti,  tous  se  lèvent  et  Von 
chante  Vaniienne  du  Patron,  le  verset  et    Voraison. 

Pour  la  bénédiction  du  St.  Sacrement  on  chante 
Vhymne  Tantum  ergo,  le  verset  Panem  de  cœlo,  et 
Voraison  Deus  qui  nobis  sub  sacramento. 

Lor'^que  V Evêque  fait  f  absoute  pour  les  défunts  de 
la  paroisse,  on  obserte  Vordre  suivant. 

En  arrivant  au  pied  de  V  autel,  V  Evêque  se  tourne 
vers  le  peuple  et  entonne  V  antienne  : 

8.  G.  F-'-'-»-  ♦-■y  '  — =»-  ff : 

Si    i  -  ni-qui-ta-  tes. 

fe — 1 — ■"-■ — ■--g— a-!— ■-■ — y— ♦—■-■¥--< 

De  profundis  clamavi  ad  te,  Do-rai-ne  : 

Domine,    exaudi  vocem  meam.  p.   62. 

du  8.  Ez:!=:!zziz::»zz:l"lzi!zaz!z3:!=::3zz!zzlz:zî5zi 
Si  i   ni- qui- ta- tes    ob-sér-va-ve-ris,  Do- 

mi-ne  :     Do-mi-ne,     quis  sus-ti-ne-bit  ? 

V  Evêque  conclut  par  les  versets  et  Voraison  : 

Kyrie,  eleison,  Christe,  eleison.  Kyrie,  eleison, 
Pater  noster.y.  Et  ne  nos  indûcas  in  tentationem. 
R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 
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V.  In  memoria  setéina  erunt  justi. 

R.  Ab  auditiône  mala  non  timébunt. 

y.  A  porta  înferi. 

R.  Erue,  Domine,  animas  eômm. 

y.  Requiem  setérnam  clona  eis.  Domine. 

R.   Et  lux  perpétua  lûceat  eis, 

y.  Démine,  exâudi  oratiônem  meam. 

R.  Et  chimor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vobîscum.  R.  Et  cura  spîritu   tuo. 

OREMUS. 

Deus,  qui  inter  Apostôlicos  sacerdotes  fâmulos 
tuos  Pontificâli  fecîsti  dignilâte  vigére  ;  praesta, 
qua^sumus,  ut  eûrum  quoque  perpétuo  aggregénlur 
consôrtio.     Per  Christum  Dominum  nostrum. 

R.  Amen, 

La  procession  se  met  alors  en  marche  pour  le  ci- 
meUère^  el  Von  chante^  en  s'y  rendant,  le  répons  qui 
suit  : 

Qui   La-za-rum  re- sus-ci- ta-    -    sti 

a  mo-nu-men     -     to  fœ-ti-dum:  *   Tu  e- is. 


Do  -   mi-ne,  do-na   re  -  -  qui-em,  et   lo-cum 
in-dul-gen-      -      ti  -  se.    y.  Qui    ven-tu-rus 
es  ju-  di-ca-  re     vi  -  vos  et  mor-tu-  os, 

et  sse  -  cu-lum    péri-     -     -    gnem.  ^  Tu  e-is. 
D  2. 
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IJEvèqiie  récite  en  s'y  rendant  VAnl.  Si  iui(|ui- 
tates  et  le  Ps.  De  profundis,  p.  62. 

Lorsque  Voii  eut  reîidu  au  milieu  du  cimetière,  les 
chantres  entonnent  le  Répons  Libéra,  etc.,  ci-après. 

Kyrie,  eleison,  et  les  autres  versets  ci-dessus,  p.  74. 

OREMUS. 

Oraison.     Deus  qui  inter,  ci-dessus,  p.  75. 

ORAISON. 

Deus,  véni£elargîtor  et  humânse  salûtis  amâtor  ; 
qucesumus]eleinénliam  tuam,  ut  nostrœ  congrega- 
tionis  iiatres,  paopîuquos,  et  benefactôres  qui  ex 
hoc  sseculo  transiérunt,  ])eâta  Maiîa  semper  Wx- 
gine  interceilénte,  cum  omnibus  Sanctis  tuis,  ad 
perpétufe  beatitûdinis  consortium  pervenîre  concé- 
das. 

ORAI&ON. 

Drus,  cujus  miseratione  ânirase  fidélium  reqni- 
ésciint,  fâmulis  et  famulâbus  tuis  omnibus,  hic  et 
ubîque  in  Christo  quiescéntibus,  da  propîtius  vé- 
niam  peccatôrum  ;  ut  a  cunctis  reâtibus  absolûti,  te- 
cum  sine  fine  laeténtur.  Per  Ghristum  Dôminum 
lîostrum.     R.  Amen. 

En  revenant.  Von  récite  le  Ps.  Miserere,  p.  45. 
Arrivé  au  pied  de  l'autel,  VEvêcjue  dit  les  versets 
suivants  : 

Kyrie,  eleison,  Christe,  eleison,  Kyrie,  eleison. 
Pater  noster.    Et  ne  nos  indûcas  in  tentationem. 
R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 
V.  A  porta  inferi,  etc.,  ci-dessus,  p.  75. 

OR  RM  us. 

Absolve,  quce;5Uinus,  Domine,  animas  famulo- 
rura  famulariim(]ue  tnârum,  ab  omni  vînculu  (kli- 
ctôrum,  ut  in  resti'rectionis  glôria  inter  Sauctos  ei 
eléctos  tuoa  resiît<citâti  respirent.  Per  Christum 
Dôminum   nostrum.     R.  Amen. 
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EXTRAIT 
DE  L'ORDRE  DU  SYNODE  DIOCESAIN. 

PREMIER  JOUR. 

Toî^s  les  prêtres  et  les  clercs  qui  doivent  assister 
au  Synode  étant  réunis,  VEvêque  à  genoux  sur  un 
prie-Dieu  devant  Vautel,  entonne. 

Ex  -  AU-Di  nos,  Do-mi-ne,     qiio-ni-am  be- 

ni-  g^na  est      mi-se  -  ri-  coi-cli-  a  tu-  a  :    et    se  - 

cun-dum  mul-ti-tu- di-nem     mi-se- ra- ti- o-num 

tu  -  a-  rum      re-  -    spi-ce  nos,       Do  -  mi-ue, 

ae  u    G   u   a   e. 

Lorsque  Von  commence  le  Psaume  suivant^  PEtêquç 
s'assied. 

Psaume  68. 

Salvum  me  fac,  Deus  :    *   quôniani   intravérunt 
aquse  usque  ad  ânimam  meam. 

Infîxus  sum  in  lirao  profûndi  :  *  et  non  est  aub- 
stântia. 

Veni  in   altitûdinem  maris,   *  et  lempéstas  de- 
mérsit  me. 

Laborâvi  clamans,raucaB  faclae  sunt  fauces  meaj  ;* 
defecérunt  ôculi  mei,  dum  spero  in  Deum  meum. 

Multiplicâti  sunt  super  capîllos  eâpitis    mei,  * 
qui  odérunt  me  gratis. 

Confortâti  sunt  qui  persecuti   sunt  me   inimîci 
mei  injuste  :  *  quae  non  râpui,  tune  exsolvébam. 
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Deus,  tu  scis  insipiéntiam  meam  ;  *  et  delîcta 
mea  a  te  non  sunt  abscôndita. 

Non  erubéscant  in  me,  qui  expéctant  te,  Do- 
mine, *  Domine  virtiUum. 

Non  conliindântur  super  me,  *  qui  quœrunt  te, 
Deus  Israël. 

Quôniam  propter  te  sustînui  opprôbrium  :  *  opé- 
ruit  confasio  fâciem  meam. 

Extrâneus  factus  sum  frâtribus  meis  ;  *  et  pere- 
grînus  fîliis  matris  mete. 

Quôniam  zelus  domus  tuœ  comédit  me,  *  et  op- 
prôbria  exprobrântium  tibi  cecidérunt  super  me. 

Et  opérui  in  jejûnio  ânimam  meam  ;  *  et  fa- 
ctuin  est  in  opprôbrium  mihi. 

Et  pôsui  vestîmentum  meum  cilîcium  ;  *  et  fa- 
ctus sum  illis  in  parâbolam. 

Advérsum  me  loquebântur,  qui  sedébant  in 
porta  ;  *  et  in  me  psallébant,  qui  bibébant  vinum. 

Ego  vero  oratiônem  meam  ad  te,  Domine  ;  * 
tempus  beneplâciti,  Deus. 

In  multitûdine  miserieôrdiae  tuae  exâudi  me,  * 
in  veritâte  salûtis  tuae. 

Eripe  me  de  luto,  ut  non  infîgar  :  *  libéra  me 
ab  iis  qui  odérunt  me,  et  de  profûndis  aquârum. 

Non  me  demérgat  tempéstas  aquse,  neque  absôr- 
beat  me  profûndum  ;  *  neque  ûrgeat  super  me  pn- 
teus  os  suum. 

Exâudi  me,  Domine,  quôniam  benîgna  est  mi- 
sericôrdia  tua  :  *  secûndum  mullitûdinem  misera- 
tiônum  tuârum  réspice  in  me. 

Et  ne  avértas  fâciem  tuam  a  pûero  tuo  ;  *  quô- 
niam trîbulor,     velôciter  exâudi  me. 

Inténde  ânimae  mese,  et  libéra  eam  :  *  propter 
inimîcos  meos  éripe  me. 

Tu  scis  impropérium  meum,  et  confusiônem 
meam,  *  et  reveréntiam  meam. 

In  conspéctu  tuo  sunt  omnes  qui  trîbulant  me  :  * 
impropérium  expeetâvit  cor  meum,  et  misériam. 
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Et  sustînui  qui  simul  contiistarétur,  et  non  fuit, 
*  et  qui  cousolarélur,  et  non  invéni. 

Et  dedéiunt  in  escam  meam  fel  ;  *  et  in  siti  mea 
potavéïunt  me  acéto. 

Fiat  raensa  eôium  coram  ipsis  in  lâqueum  ;  *  et 
in  vetributiônes,  et  in  seândalum. 

Obscuréntur  ôculi  eorum  ne  vîdeant  ;  *  et  dor- 
sum  eôrum  semper  incurva. 

Etfûnde  super  eos  iram  tuam  ;  *  et  furor  irae  tuae 
comprehéndat  eos. 

Fiat  habitâtio  eôrum  déserta,  *  et  in  tabernâ- 
culis  eôrum  non  sit  qui  inhâbitet. 

Quôniam  quem  tu  percussîsti  persecûti  sunt  ;  * 
et  super  dolôiem  vûlnerum  meôrum  addidérunt. 

Appône  iniquitâtem  super  iniquitâtem  eôrum  ;  * 
et  non  intrent  in  justîtiam  tuam. 

Deleantur  de  libro  vivéntium  ;  *  et  cum  justis 
non  scribântur. 

Ego  sum  pauper  et  dolens  :  *  salus  tua,  Deus, 
suscépit  me. 

Laudâbo  nomen  Dei  cum  cântico  ;  *  et  magnifi- 
câbo  eum  in  laude. 

Et  placébit  Deo  super  vîtulum  novéllum,  *  côr- 
nua  prodûcentem  et  ungulas, 

Vîdeant  pâuperes,  et  laeténtur  :  *  quaerîle  Deum, 
et  vivet  anima  vestra. 

Quôniam  exaudivit  pâuperes  Dôminus,  *  et 
vinctos  suos  non  despéxit. 

Laudent  illum  cœli  et  terra  ;  *  mare  et  ômnia 
reptîlia  in  eis, 

Quôniam  Deus  salvam  fâciet  Sion  ;  *  et  aedifica- 
bûntur  civitâtes  Juda. 

Et  inhabitâbunt  ibi  ;  *  et  hsereditâte  acquirent 
eam. 

Et  semen  servôrum  ejus  possidébit  eam  ;  *  et 
qui  dîligunt  nomen  ejus,  habitâbunt  in  ea. 

Gloria  Patri,  etc. 

On  répète  VAnt.  Exaudi  nos,  p.  77. 
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Après  deux   oraisons  recitées  par   VEvêque,   on 
chante  les  Litanies,  pages  3,  et  suiv. 

Après  ces  mots  :  Ut  omnibus   fidélibus    defûnc- 
tis  etc. 

DEvêque  se  lève  et  bénit  l'assemblée  en  disant  : 
Ut  hanc  piseséntem  synodum  visitâre,  dispônere 
et  bene  f  dîcere  dignéris.  R.  Te  rogâmus,  audi  nos. 

Ensuite  on  chante  une  oraison  et  un  Evangile, 
et  VEvêque  entonne  : 

H  Y  M. 

du  8 


{^)    Ve-ni.  Cre  -  a  -  tor    Spi- ri-tus,    Men-tes 
tu-  o-rum     vi  -  si-  ta,      Im-  pie    su  -  per  -  na 

gra-  ti  -  a        Quse  tu    eie  -  a  -  sti    pe-cto-ra. 

Qui  dîceris  Paiâclitus, 
Altîssimi  dônum  Dei, 
Fons  vivus,  ignis,  châritas, 
Et  spirirâlis  ûnctio. 

Tu  septifôrmis  minière, 
Dîgitus  patérnse  déxteise. 
Tu  rite  promîssum  Patris, 
Sermône  ditaus  giîttura, 

AccENDE  lumen  sénsibus, 
Infunf^e  amôrem  côrdibus, 
Infirma  nostri  côrporis 
Virtûte  firmans  pérpeti. 

HosTEM  repéllas  lôngius, 
Pacémque  dônes  prôtinus  : 
Ductôre  sic  te  praevio, 
Vitémus  omne  nôxium. 


(*)  Pendant  la  Ire  Strophe,  tout  le  Chœur  «at  à  genoux. 
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Pkr  te  sciâmiis  da  Patrem, 
Noscamus  utque  lîlium, 
Teqiœ  utriûsqiie    Spîvitum 
Ciedâmas  omni  témpore. 

Doxol.  Corn.   Deo  Patri  sit  glôiia, 
Ejv'isque  soli  Fîlio, 
Cum  Spuitu  Paiâclito, 
Nunc  et  per  onine  saeculum. 

Temp.  pasc.    ^   Heo  Patri  sit  gloria, 
Et  Fîlio,  qni  a  môrtuis 
Sunéxit,  ac  Parâclito, 
In  sœculôiura  saecula.  Amen. 


DEUXIÈME    JOIR. 

VEvêque  à  genoux  commence  V Antienne  : 

Pro-pi  -  ti-us  e- sto      pec-ca- tis  no-stris, 
Do  -    mi-ne,     ue-quan-do    di-  caiit    gen  -  tes  : 

!EiqEiEiEtEîJE!§EziEJ1âEqiiEff-^=^.E^== 

U  -  bi  est     De-  us    e  -  o  -  lum  ? 

Ps.  78.  Deus  venerunt  gentes,  p.  18. 

On  répèle  Vantienne,  et  le  reste  se  fait  comme  le 
m'er/iier  jour,  excepté  qu^on  ne  citante  pas  les  Litanies. 

TROISIÈME   JOUR. 

UEvêcpie  à  genotix  commence  VAnt.  Exaudi  nos, 
C07nme  au  ler  jour,  p.  77,  et  Von  chante  ensuite  le 
Psaume  Salvum  me  fac,  p.  77. 

A  la  fin  de  la  session,  lorsque  Vindulgence  a  été 
donnée,  V Archi diacre  chante  à  hante  voix  : 

Re-ce-da-miis  in  pa-ce.  R.  In  no-rai-ne  Chris-ti. 
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ORDRE  DES  SEPULTURES. 

SÉPULTURE  DES  ADULTES. 

LEVEE   DU   CORPS. 

Ze  temps  étant  venu  de  porter  le  corps  à  l^ église, 
le  clergé  convoqué  et  tous  ceux  qui  doivent  prendre 
part  à  la  cérémonie,  se  rendent  à  l'église.  La  cloche 
donne  le  signal  du  départ  en  lamanière  accoutumée, 
et  Von  se  rend  en  ordre  à  la  maison  du  défunt,  où 
les  cierges  de  cire  jaune  sont  distribués  {si  l'on  doit 
s'en  servir),  et  les  Jlambeaux  allumés.  Le  curé  se 
place  aux  pieds  du  corps,  agajit  derrière  lui  le  clerc 
gui  porte  Peau  bénite,  pendant  que  celui  qui  tient  le 
crucifix   se  tient  près  de  la  tête  du  défunt. 

Le  curé  asj)erge  le  corps  d'eau  bénite  par  trois 
coups,  au  milieu,  à  gauche  et  à  droite,  récite  le 
Psaume  De  piofundis,  />.  62,  ajoutant  avant  et  après 
Vantienne  Si  iniquitates,  on  lève  le  corps,  et  le  curé 
en  sortant  de  la  maison  entonne  d'une  voix  grave 
l'antienne  : 

Ex-ul-ta-bunt  Do-mi-no.    œ  u  o  u  a   e. 

Les  chantres  commencent  le  psaume  Miserere,  p.  45, 
qui  se  chante  alternativement,  et  que  l'on  termine  par 
Requiem  aeternam. 

Si  la  longueur  du  chemin  le  demande,  on  chante 
le  Psaume  119.  Ad  Dûminum  cum  tribularer, 
p.  50,  ou  d'autres  Psaumes  Graduels,  ou  tirés  de 
V office  des  morts,  d'une  voix  grave,  distincte  et  avec 
dévotion,  jusqu'à  l'église,  sans  qu'on  leur  puisse  subs- 
tituer des  répons  ou  autre  chant  quelconque. 

En  entrant  dans  l'église,  on  répète  l'antienne. 
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du  2.  g  i=n-f!|— !=:-!;- »=i3B-!J-"-~~M=:ir- 

Ex-ul-ta-bunt  Do-mi-no      os-  sa  hu-mi-li  - 


a  -    ta. 

Aussitôt  le  chantre  entonne  et  le  clergé  poursuit  le  répons  : 


du  4.  t=l=::il:=i^=zizti-^=i:|— ^z:i~lz: 

SuB-VE-  Ni-TE,    San-cti    De  -  i  ;     oc-  cur  - 


ri-  te,    An   -     -     ge-  li     Do-mi-ni  :    *  Sus-  ci  - 
pi- en-tes   a- ni-mam  e  -  jus,  f  01- fe- ren-tes 

e-  am      in    con-spe-ctu  Al     -     -     tis-  si-  mi. 
y.   Sus-ci-pi-at    te  Chri-stus,     qui   vo  - 

ca-  vit    te,       et  in     si-num     A-bra-haB        An 

E*EËE!E5!SÎ5ï^=t=ËB3^K-*=5^^8Ë 

ge-  li    de-  du-     -    cant  te.  *  Sus-ci-pi-en-tes.  etc. 
y.  Re-  qui-em    ae  -  ter-     -     nam    do  -  na  e  -  i, 

Ei3E*=^EÏzElEïiï^==iE:ii^EÊÎrii3zîEizE^ 

Do-ini-  ne  :     et      lux     per-  pe-  lu-a      lu-  ce-at 
e-     -     -     i.    t   C)f-  fe-  ren-tes    e  -  am,  etc. 

£ 
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du  6 


Re-qui-em      ïe  -   ter  -  iiam         do  -  ua 

EJEjE^i^EiEipPiEliîEEiE^iEj 


e-    -      is,    Do    -    mi-ne:      et    lux    per-pe- 

gËiE^^iEîEl5jg|iiEKi^;i::iii=ff^iiEJ 

tu-  a      lu  -  ce-  at  e-    -    is.    Ps.     Te 

de-  cet  hy-mnus,     De-us,  in   Si-on,     et   ti-  bi 

|^:jEi^=»=i=^^fEiE-:iEjE^iqEEJ 

red-de-tur    vo-tum  in  Je-ru-sa-lem  :     ex-au-  di 

^gEJE^EJ^^EfEjEÏEïiS^^zE^EJ 

o-  ra-  ti  -  o-nem  me-am,    ad  te   o-  muis   ca-  ro 

^EÎËÎËÎ^^^3ËiËflË^=Ë^ 


ve-ni-  et.  On  répète  Requiem,  etc..  jusqu'au  Ps 
Ky-ri-e,      e-     -    le-  i-son.  iïj.    Chri-ste, 
e-  -   le-i-son.  itj.  Ky  -  ri-e,       e-   -   le-  i-son.  ij. 

^EiEpEE^E 


Ky-ri-e, 


e-  -   le-i-son. 
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Re-qui-em    se  -  ter-   -    nam     do-   -     na 


e-     -      -      is,     Do-        -     nii-ue  :     et  lux  per- 
pe-     -     -     tu-a     lu-    -     ce-at   e-    -    -     -     is. 
y.  In  me-mo-ri-  a   œ-  ter-      -     na     e-     -      rit 

ju- -    stus:    ab  au-di-ti-o-ne    ma-    -     -      la 

non  ti  -  me-      -      bit. 

TRAl  T  Bz:z=:zq:zz~zi-iiizBi:=z=zz:=ïiz|=i=;i:2^j 
du  8.  !=::i-iii!l^»»ii|Kfiii=îzi=:Bi»§»=hi5z=-~:- 

Ab-sol  -  -  ve,     Do-mi-ne,  a- ni-mas 

o-mni-um  fi-de-li-ura  de-fun-cto-     -     -     -      rum 

!ÊÎËiiË2=Î^Ï^EÎ3^.ÏËËii!^îl!Î"SÎÊ^ 

ab    o-  mni   vin  •    eu-lo    de-li-cto  -    -     -      rum. 
y.    Et,  gra-  ti-a   tu-a     il-  lis  suc-cur-ren-     -     • 
-     -      tOj    me-re-  an-  tnr    e-  va  -   de-re     ju-  di- 
ci-um   ul  -    ti-  o-    -    -    -     nis.     y.  Et  lu-  cis 
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œ-ter-     -     -     -      iiae    be-a-ti-  tu-     -      di-ne 
per-     -     -     fru-  i. 

Di-Es   i-  vse,   di-es    il-  la,     Sol-  vet 
sae-clum  in   fa-vil-  la,  Te-ste  Da-vid  cum  Si  - 
bil-la.  Quan-tus  tre-mor  est  fu-tu-rus,  Quan-do 

JpîqiE^^jEEJEiEîEjEEETÏEEïEï^iEiiïi 

ju-dex  est  ven-tu-rus,  Cun-cta  stri-cte  dis-cus- 

feËËîï^LiË==E=5!ÊH!LËi^!5Ë^^^^ 

su-rus  !       Tu-ba  mi-rum    spar-gens  so-num 

l=ÏÊËiËp=Êii==î==KÎ?Ê^;9!EÎ=ËÎÏ 

Per   se-pul-chra  le-g-i-o-num,    Co-get  o  -  mnes 

feÊ3ËËÎ^Ëli!=^Ë;5^ï;SEiE;§~i^ 

an-te  thio-num.  Mors  stu-pe-bit,     et  na-  tu-  ra, 
Cum    re- sur-get  cre-a-tu-ra,    Ju- di- can- ti 

liÊ3ËSEHÉ;|3?i!EEî5EEÎEtpErpi^ 

re-spon-su-ra.  Li-ber  scri-ptus  pro  fe-re-tur, 

^=iiËJÏË==ÎÊÎËiË^=iË?Ê!Ê3ËE^ 

In  quo  lo-tum  con-ti-ne-  tur,     Un-de  muu-dus 
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ju- di-ce- tur.      Ju-dex  er-go    cum  se- de- bit, 

Quid-quid   la- let,  ap-pa-re- bit  :     Nil  in-ul-tum 

re-ma-ne-bit.    Quid  suin  mi-ser  tune  di-ctu-rus  ? 

Quem  pa-  tro-  num  ro-ga-tu-rus,    Cum  vix  ju- 

stus    sit   se-cu-rus  ?     Rex  tre-men-dae    ma-je- 

sta-tis,     Qui     sal-van-dos     sal-vas     gra-tis, 

Sal-va   me,  fons   pi-e-ta-tis.  Re-coi-da-re, 


È5î=ÏE!iEÎEl=ï^ï^p=ÎE|E3EpiÊ§ 

Je-su   pi  -  e,    Quod  sum  eau-  sa  tu-  se    vi-  ae  : 
Ne  me   per-das    il- la  di- e.     Quse-rens    me 
se-  di-  sti    las-  sus  ;     Red-  e-  mi-  sti,      cru-cem 
pas-sus  :     tau-  tus   la  -  bor    non   sit  cas-sus. 
Ju-ste  ju-dex       ul-  ti-  o  -  nis,      Do  -  num  fac 
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re-mis-si  -  o  -  nis      An-te    di-  em  la-  ti  -  o-nis. 

î:z'="E''E§z}ï^iEz===î^=i=iïi?:=iiE:ïE~r3 
In- ge- mi-sco    tan-quam  ifi- us  :  cul-pa    ru-bci 

vul-tus  me-us  :    Sup-pli-can-ti   par-ce,  De-us. 

^Ê!=?Ëi5ËiË:?ËiïËipïËï=!Ë?zË9!ÊiîË 

Qui   Ma-ri-am   ab-sol-  vi-  sti,      Et   la-  tio-nem 
ex-aa-cli-  sti,     5li-hi    quo-que    spem  de-di-sti. 

|;5SE^;EBE=â===pïEJEjEeE5iE^^ 

Pre-ces  me-se   non  sunt  di-gnîe  :   Sed  tu    bo-nus 

^ziE::iEiE:ïEJEEEi^EïEî^iEEï^Eï^ 

fac  be-ni-gne.     Ne  pei-  en-  ni  cie-mer   i-  g'ne. 
In-ier    o  -  ves      lo-cum    prae-  sta,  Et  ab  hœ-dis 
me  se-que-stra,     Sta-tu-ens  in     pav-te  dex-tra. 
Con-fu-ta-tis     ma-le-di-ctis,    Flam-mis   a-cri-bus 

ad-di-  ctis,       Vo-  ca     me   cura   be-ne-di-ctis. 
0-ro  sup-plex   et    ac-cli-nis,     Cor  con-tri-tum 
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qua-si    ci-  nis,     Ge-re  cu-ram    me-i     fi  -  nis. 
La-ci'y-m(»-sa    di- es   il-la,  Qna  re-siir-oet  ex 
l'a-vii-la.    Ju-di-can-dus    ho-mo  re-  us  :     Hu-ic 
ei-go    par  -  ce,  De-us.   Pi-e  Je-su,  Do-mi-ne, 

EiEifE5Ïî^~^^rEÏE8=^^=8= 

Do-na    6    -  is     re-  qui-em.        A-    -       men. 

OFFER T.  is~zzz-zi=z—z:z-z-:^:£zzizzziL:z~mm-3 
du  2.       i5=:^ii}=:*i=it:z:t:?=L-f5i— !|i=fiE?zd-? 

Do-  Mi-NR    Je-su  Chri-ste,     Rex 
g\o     •     -    ri-  te,    li-  be-ra    a-  ni-mas  o-  mni-uin 

^Ei3Erâi~Ëiii?EÎEÏ5iEiE!Eî=^E*E5 

fi-  de  -  li-  uin      de  -  fun-cto-rum      de    pœ-nis 

Sriïîlî9iïizlE?Eïr=ii=E-lEz!!Ei5§Ei=ÎE!|EïEE? 

in-fer-ni,    et  de  pro- fun-do   la  -  eu  :    li-be-ra 
e-as  de  o-re     le-  o-     -      nis,    ne  ab-sor-be-at 

^Ë5rJEî5ûiEîEïE*EiE^iEE^niEiîË5iî5ol^ 

e-as  tar  -  ta-rus,  ne  ca-dant  in  ob- scu- ruraj 
sed     si  -   gni-fer      san-ctus  Mi  -    cha-eî     re- 
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prae-sen-tet   e   -     -     as     in    lu- cem  san-ctam  :| 

5^EEEi^i^=EEiiÏEÇEiEE3~îEpiE":ï.;^ 

*    Quam    0-  lira   A  -  bia-hae    pro-  mi-  si-  sti, 
et    se-     -     mi- ni     e-  -   jus.    y.     Ho- sti-as 
et  pre-ces      ti- bi,  Do-mi-ne,       lau-dis     of- 
fe  -   ri-mus  :    tu        sus-  ci-pe  pro   a-ni-ma-bus 
il-liSj    qua-rum   ho  -  di-  e      rae-mo-ri-am   fa- 
ci-  mus  :    fac   e-  as,  Do-mi-ne,  de  mor-te  irans- 


i  -   re    ad       vi  -  tam.  *  Quam   o-  lim,  etc. 

San-ctus,    San-ctus,    San-ctus  Do-mi-nus 
De-us  Sa-ba-oth.  Ple-ni  sunt  eœ-li     et  ter-ra 
glo-ri-a  tu- a:  Ho-san-na     in  ex-cel-sis  !    Be- 
ne-di-ctus      qui  ve-nit   in  no-mi-ne  Do-mi-ni: 
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lË^Ei5EHi!5ÎEÎÏ5î^i 


Ho-sau-na     in  ex-cel-sis  ! 

A-GNUs  De-i,  qui  tol-lis  pec-ca-ta  mun-di, 

izzizzzzizz~~~~~:z~nLa  3e  fois  8iz:!z::zz:zz~izzni: 

Ez^=:!zz5zlzz5zz:*zz:i=fiou  ajoute  bz:iz:-Jz:5fzzzlzflz 

do-na  e-is  re-qui-em.  iij.  sem-pi-tei-nam. 


du  8.  bziz— :"iz" 

Lux    îe-tei-ua      lu-ce-at  e-is,.  Do  -  mi-ne,  * 

^EiEEE5=z!=E3EEîzzE!=|ii^5ï=i=^^ 

Cum  San-ctis    tu  is     in  se-  ter-  -   num  ;   qui-a 

^!liî=  !=  iÊË?Ë3=Ê'==;5EE!EiEÎE!EE5 

pi-  us  es.  y.  Re-  qui-em  ae-  ter-uam     do-na 

g;È!EE3E!EJEpiE3EE;E3E^!!EtEg!EiE^J 

e-is,  Do-mi-ne  :    Et  lux  per-pe-tu-a      lu-  ce-at 

iÊ5i!=iia^5EEïEE8^^E^ 

e-is.  *  Cum  San-ctis,  etc. 


Après  la  messe,  le  prêtre  ayant  laissé  la  chasuble  et 
le  manipule  pour  prendre  la  chape  noire,  et  le  sons-dia- 
cre avec  la  croix  entre  les  deux  cecolytes,  étant  venu 
se  placer  à  la  tête  du  corps,  le  clergé  allume  les 
cierges,  s'il  lui  en  a  été  fourni,  se  ren^  auprès  de  la 
bière,  et  le  prêtre  accompagné  du  diacre  et  des  autres 
ministres,  se  place  auxpieds,  après  avoir  salué  V autel  ; 
les  acolytes  portant  V  encensoir  et  la  navette  se  placent 
à  gauche  derrière  le  prêtre,  et  les  clercs  tenant  le  bé- 
nitier et  le  livre  à  sa  droite. 

Le  prêtre  dit  sans  préambule  Voraison  suivante  : 
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Non  intres  in  judîcium  cum  servo  tuo,  Domine, 
quia  niillus  apud  te  justificâbitur  homo,  nisi  per  te 
ôrauium  peccalôuim  ei  iribuâtuv  lemîssio.  Non 
ergo  t'um,  quaesumus,  tua  judiciâlis  sentéutia  pre- 
mat,  tjuem  tibi  vera  supplicâtio  fîdei  Christian» 
comm  aidât  ;  sed  gratia  tuailli  succulente,  mereâ- 
tur  ev;ideie  judîcium  ulliônis,  qui  diim  vîveret,  in- 
signîliis  est  signâculo  Sanctœ  Trinitâtis,  Qui  vivis 
et  régnas  in  ssecula  sseculôrum.  R.  Amen. 

Le  chantre  entonne  alors  le  Libéra,  et  les  clercs 
présents  continuent  à  chanter  le  Répons. 

Li-BF':-RA    me,       Do-     -     mi-ne,      de 


raor-te    se- ter-na,    in  di- e      il-  la  tre-men- da  : 
*  Qu;in-do  cœ-li   mo-veu-di  sunt,      et    ter-  ra: 
f  Duni  ve-      -       ne- ris       ju- di- ca-    -   re      sae- 
cu-ium      per   i  -  g-n  m.   Y-    Tre-mens    fa-ctus 
sum  e-go,    et     ti-  -    rae-o,     dum  dis-cus-si-o 
vt-ne-rit,    ut- que  ven-tu- ra    i- ra.   *  Quan-do 

iEi5EiEiE!3!EeEiEiEi^ESiïîïË^gÊ=lË^ 

Cii'-M  mo-ven-di  sunt,     et     ter  -  ra.  y.   Di-es 

L^^^ÎE^ÎEîE^^gE^EiEïE^îEfEïE^ 

il- la,    di-es   i-  rae,  ca-la-mi- ta  -  tis     et  mi- 
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se-ri-ae,   di-es    raa-gna,    et     a-ma-ra   val-de. 
I  Dura   ve-     -      ne-ris    ju-di-ea-  -   re  Sde-cu-lum 
j     per  i  -  gnem.    F.    Re-qni  em     œ  -  ter-nam 

j         T  ■      ^"^  , 

do-na  e  -  is,   Do-mi-ne  :    et  hix    per-pe-tu-a 

I       lu-  ce-at    e   -   is. 

On  répète  Lihero,  etc.,  jusqu'au  }[.  Tremens  fa- 


;tus  sum. 

AUTKE    CHANT. 


1^^  ?Ê§Ë3i!ÊîfeaÊ!=îi3ËÊÊtËÏ=;a§3^ 

Li-BK-RA,      li-he-ra   me,  Do-mi-ne,      de 
mor-te    ae-tei-na       in  di- a    il -la    tre-raen-da  : 


*  Quan-do  cœ-li     mo-ven-di  sunt,     et  ter-ra  : 
t  Dum   ve- ne-ris    ju-di-ca-rc      sae-culum   per 

bEii|EEi^8^^^i^EE»=EEïE8^EfE^ 

i-gnem.  y.  Tre-mens   fa-ctns  sum,  etc. 

Et  les  autres  }l.  comme  dans  le  chant  précédent  du 
même  Répons,  avec  les  reprises  propres  au  dernier 
chant. 
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Pendant  que  Von  chante  la  répétition  de  ce  répons^ 
le  prêtre  met  de  Vencens  dans  Vencensoir  qui  lui  est 
présenté  par  Vacohjte  ou  le  diacre  ;  puis  le  chœur 
chante  alternativement  : 

i^T   5^ — ^i~Â~  ■ — "ÏT    ^^    ^ "] 

chœur.  E~l~*z;i~zlz!!±ii3:5fz:nt7jŒur.  Ez:iti:ii::~3 

Ky-ri-e,     e-le- i- son.  Chri-ste, 

e-le-  i-son.  Ky-ri-  e,    e  -  le-i-  son. 

Leprêtre  dit  Pater  noster,  que  tous  récitent  tout 
bas  ;  cependant  il  reçoit  Vaspersoir  du  Diacre  .ou  de 
V acolyte,  fait  une  inclination  profonde  à  la  croix,  pen- 
dant que  le  diacre  ou  le  servant  Jtéchit  le  genoux,  as- 
perge la  bière  tout  autour,  Vencense  de  la  même  ma- 
nière, et  termine  le  Pater,  lorsquHl  est  revenu  à  sa 
place.  S'il  passe  devant  le  St.  Sacrement,  il  fait  la 
génuflexion. 


HËiËËiÊÊÏËi 


Pa-ter    no-ster,  le  reste  tout  bas  jusqu'à 

^EiEi;EEiSaS^SEiE3E;iEt;^Ei=iE^ 

y.    Et  ne    nos   inducas    in    tenta-ti-ouem. 
R.  Sed  libéra  nos  a   malo.    V.  A  porta   inferi. 
R.     Erue,    Domine,       animam  ejus. 

i!3EE5E!EiE5EiEEi^^gEE[jE^= 

y.  Requiescat  in  pace.       R.     A-men. 
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yi .  Domine,    exaudi  ora-ti-onem    meam. 

|ÊËs=lÊ-:!Ë:5=?:-3i3iÊ5Ê£îËi=^= 

R.  Et  clamor  meus    ad    te    veniat. 

W.   Dominas  vobiscum.  R  Et  cum    spiritu    lue. 

OREMUS. 

Deds,  cui  prôprium  est  miseréri  semper,  et  pâr- 
;ere  :  te  supplices  exoiâmus  pro  anima  fâmuli  tui 
N.,  quam  hodie  de  hoc  saeculo  migiâre  jussîsti,  ut 
non  tvadas  eam  in  manus  inimîci,  neque  obliviscâ- 
•is  in  finem,  sed  jûbeas  eam  a  sanctis  Angelis  sûs- 
:ipi,  et  ad  pâtriam  Pavadîsi  perdûci  :  ut  quia  in  te 
jperâvit,  et  crédidit,  non  pœnas  inféini  sustîneat, 
5ed  gâudia  setérna  possîdeat.  Per  Christum  Dô- 
minum  nostrum.     R.   Amen. 

Si  le  défunt  est  un  prêtre^  le  célébrant  dit  dans  Vo- 
raison  :  pro  anima  fâmuli  tui  Sacerdôtis,  quam,  etc. 

Après  l'oraison,  on  porte  le  corps  au  lieu  de  la  sé- 
oulture,  si  elle  doit  avoir  lieu  alors,  et  les  clercs  chan- 
tent r  Antienne  suivante,  en  s'y  rendant  : 

Ix  pa-ra-di-sum   de-du-cant  te  An-ge-li  : 
in  tu-o  ad-ven-tu     sus-  ci-pi-ant  te  Mar-ty-res  : 
et  pei-du-cant  te      in    ci-  vi-  ta-tem  san-ctam 
Je- ru-sa-lem.      Cho-rus    An  ge- lo-ium      te 
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8us-ci-pi-at,     et  cum  La-za-ro     quon-dam  pau - 

jËÎEiE{EiEi~Ei=3=&fcïiE»EEiEff=^ 

pe-ic     ge-ter-nain   ha-be-  as   re-qui-em. 

Lorsqiû on  est  arrivé  à  la  fosse,  si  elle  n'est  p  s  bé- 
nite, le  prêtre  récite  Voraison  qui  suit  : 

ORAISON. 

Deus,  eujus  miseratiône  ânimae  fidéliuni  reqii  ^- 
scunt,  hune  tùmulum  benedîcere  diguâre,  eîque  Aii-i 
gelura  tuum  sauctuin  députa  custôdem  :  et  quorum, 
quaiumque  coipora  hic  sepeliûntur,  animas  eôrum 
ab  omnibus  absolve  vînculis  delictôrum.  ut  in 
te  semper  cum  Sanctis  tuis  sine  fine  lai^énlur. 
Per  Christum  Dôminum  uostrum.     R.   Amen. 

Après  Voraison,  le  prêtre  asperge  et  encense  la  bière 
et  la,  fosse. 

Mais  si  la  sépulture  ne  devait  pas  avoir  lieu  alors, 
on  omettrait  le  Répom  :  In  Paradisum,  etc.,  ainsi 
que  la  bénédiction  de  la  fosse,  dans  le  cas  où  elle  au- 
rait déjà  eu  lieu,  et  Von  poursuivrait  Vofficê,  comme 
suit  ;  ce  qui  ne  s'omet  jamais. 

•i  d':  SËiËSEii^Eg^ESEIEiEEEgEÏEiE^ 

E-  GO  sum.  Cant.  Beuedictus  Dominus 


Deus   Israël,  *  quia    visitavit  et  tecit  redem- 


pti-onem  plebis  su-ae,  p.  35. 

E-  GO   sum    re-8ur-re-  cti-a   et   vi  -  ta  : 
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qui  cre-dit  iu  me,   e-ti-ara-si  mor-tu-iis  fu-t-rit, 
vi  -  vet  :      et    o-  mnis,  qui  vi-vit     et  cre-dit 

in  me,     non  mo-ri-  e-tur  in  œ-  ter-nuin. 

Le  prêtre  dit  ensuite  :  Kyrie,  eleison.  Christe, 
eleison.  Kyrie,  eleison. 

Pater  noster,  etc. 

y.  Et  ne  nos  indûcas  in  tentatiôneni, 

R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

y.  A  porta  îuferi. 

R.  Erue,  Domine,  ânimam  ejus 

y.  Requiéscat  in  pace.     R.  Amen. 

y.  Domine,  exaûdi  oratiônem  meam- 

R.  Et  clamor  meus  ad  te  véniat. 

y.  Dôminus  vohiscum.  R.  Et  cura  spîritu  tuo. 

ORAISON. 

Fac,  quaesuraus  Domine,  hanc  cum  servo  luo  de- 
fiincto  {vel  fâmula  tua  defûncla)  misericôrdiam,  ut 
factôrum  suorum  in  pœnis  non  recîpiat  vicem,  qui 
(vel  quse)  tuara  in  votis  ténuit  voluntâtem:  uf  sicut 
hic  eum  [vel  eam)  vera  fides  junxit  lidélium  turmis  ;> 
ita  illic  eum  {vel  eam)  tua  miserâtio  sôciet  angélicis  j 
choris.     Per   Christum  Dominum  nostrum.  \ 

R.  Amen.  ^ 

y.  Requiem  aeternam     dona    e-i,  Dom'iie. 

R.  Et  lux  perpetu-a     luceat    e-i. 

Les     :^=|z3i:^=iz:rK:i^p|:=zffz:  izi 

chantres 


y.  Requiéscat  in  pace.  R.  Amen. 
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y.  Anima  ejus,  et  ânirnse  omnium  fidélium  de- 
functôium  per  misericôidiam  Dei  requiéscant  in 
pace.     R.  Amen. 

En  revenant  à  C Eglise  ou  à  la  sacristie,  on  récite 
r Antienne  Si  iniquitates  et  le  Psaume  De  Profun- 
dis,  etc,  p.  62. 

ORDRE  D'UiNE  ABSOUTE, 

POUR  LES   FLNÉRAILLVS,    LORSQUE   LE   CORPS   In'eST   PAS 
PRÉSENT,    ET   LE   TROISIÈME,    LE   SEPTIÈME   ET   LE    TREN- 
TIÈME  JOUR,    AINSI    qu'a    l'anniversaire. 

Le  jour  qui  aura  été  choisi,  après  la  messe,  le  célé- 
brant dépose  le  manipule  et  lachasublt,  reçoit  le  plu- 
vial noir,  et  précédé  du  clergé  se  rend  au  tombeau,  ou 
à  la  représentation. 

Le  Libéra  se  chante,  comme  ci-dessus,  p.  92,  et, 
après  les  versets,  le  prêtre  dit  l'oraison  suivante  : 

OR  KM  us. 

Absolve,  qiigesumus,  Domine,  ânimam  fâmuli 
tui  N.,  ut  defùnctiis  {ou  lâmulse  tuae  N.,  ut  de- 
fùncta)  saeculo  tibi  vivat:  et  peccâta,  quae  per  fra- 
gilitâtem  carnis  humâiia  conversatiùne  commîsit, 
tu  vénia  misericordîssimae  pietâtis  abstérge.  Per 
Christum  Dôminura  nostrum.  R.  Amen. 


ORAISONS  DIVERSES. 

^Oraison  pour  le  troisième,  le  septième  elle  trentième 
jour  après  la  sépulture. 

QvM>sVMVs,  Domine,  Ut  ânirase  *  lamuli  tui  {ou 
fâmulae  tua;)  N.,  cujus  depositiôuis  diem  tértium 
(  ou  séptimum,  ou  trig-ésimum)  commeraorâmus, 
Sanctôrum,  atque  ELv'-tôrum  luôrum  largîri  digné- 
ris  consortium,  et  rorem  misericôrdise  tuse  perénnem 
infûndas.  Per  Christum  Dôminum  nostrum. 

Oraison  pour  un  anniversaire. 
Deus  indulgentiârum  Domine,  ânimse  *  lamuli 


ORAISONS. 
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ui  (  ou  fâmute  tuae  )  N.,  {ou  auimâbus  famulôruin, 
amularûmque  tuârum  )  cujus  [  ou  quorum  ]  auni- 
œrsârium  depositiônis  diem  conimemorâmus,  refri- 
jérii  sedem,  quiétis  beatitûdinem,  et  lûminis  cla- 
'ilâtem.     Fer  Christum  Dôminum  nostrum. 

Oraismi  pour  le  Souverain  Pontife  défunt. 
Deus,  qui  inter  Summos  Sacerdôtes  fâmulum  tu- 
Lira  N.  ineffâbili  tua  dispositiône  connumerari  vo- 
iuîsti  :  praesta,  quaBsumus,  ut  qui  unigéniti  Filii  tui 
eices  in  terris  gerébat,  Sanctôrum  tuôrum  Poutîfi- 
cum  consôrtio  perpétuo  aggregétur.  Per  eûradem 
Christum  Dôminum  nostrum.  R.  Amen. 

Oraison  pour  VEvêque  défunt. 

Deus,  qui  inter  Apostôlicos  Sacerdôtes  fâmulum 
LuumN.  Pontificâli  fecîsti  dignitâte  vigére  :  praesta, 
qusesumus,  ut  eôrum  quoque  perpétuo  aggrégetur 
consôrtio.  Per  Christum  Dôminum  nostrum. 

Lorsque  on  prie  pour  plusieurs  ^V  on  met  cesoraiso7is 
au  pluriel. 

Pour  un  Cardinal  Evêque  défunt,  on  dit  :  Fâ- 
mulum tuum  N.  Epîscopura  Cardinâlem  Pontifi- 
câli lecîsti  dignitâte,  etc. 

Pour  un  Cardinal  prêtre  on  dit  :  Fâmulum  tuum 
N.  Presbyterum  Cardinâlem  Sacerdotâli  fecîsti 
dignitâte,  etc. 

Pour  un  Cardinal  diacre  on  emploie  Voraison  ci- 
dessus  en  disant  :  Inclina,  Domine,  ut  ânimam  fâ- 
muli  tui  N.  Diâconi  Cardinâlis,  quam  de  hoc  sae- 
culo,  etc. 

Oraison  pour  un  Prêtre  défunt. 

Deus,  qui  inter  Apostôlicos  Sacerdôtes,  fâmuluni 
tuum  N.  Sacerdôtali  fecîsti  dignitâte  vigére,  prae- 
sta, qusesumus,  ut  eôrum  quoque  perpétuo  aggre- 
gétur consôrtio.    Per  Christum  Dôminum  nostrum. 

R.  Amen. 

E  2. 
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Autre  Oraison. 

PRiESTA,  qusesumus,  Domine,  ut  anima  fâmuli 
lui  N.  îSaceidôtis,  quem  in  hoc  sseculo  commoién- 
tem  sacris  mnnéribus  decorâsti,  in  oœlôsti  setie 
gloriôsa  semper  exûltet.  Per  Cbiistum  Dominiim 
nostium.     R.  Amen. 

Oraison  pour  un  défunt. 
Inclina,  Domine,  aurem  tua  m  ad  pièces  nostras, 
quibus  misericordiam  tuam  supplices  deprecâmnr  : 
ut  ânimam  fâmuli  tui  N.,  quam  de  hoc  sae- 
culo  migiâre  jussîsti,  in  pacis  ac  lucis  regiône  con- 
stituas et  Sanctôrum  tuôrum  jûbeas  esse  consortem. 
Per  Christum  Dôrainum  nostnim.    R.  Amen. 

Oraison  povr  une  défunte. 
Qu^suMUs,   Domine,   pro   tua  pietâte  miserere 
ânimae  fâmulse  tuae  N.,   et  a  conlâgiis  mortalitâtis 
exûtam,  in  aetérnae  salvationis  partem  restitue.  Per 
Christum  Dôminum  nostrum.     R.  Amen. 

Oraison    {*) 
pour  des  frères^  des  proches  et  des  bienfaiteurs. 

Beds,  véniœ  largîtor,  et  humânae  salrttis  amâtor, 
qusesumus  cleméntiam  tuam,  ut  nostrae  congrega- 
tiônis  fratres,  propîuquos,  et  benefactôres,  qui  ex 
hoc  sseculo  transiérunt,  beâta  Maria  semper  Vîr- 
gine  intercedénte  cum  omnibus  Sânctis  tuis,  ad 
perpétuas  beatitûdinis  consortium  pervenîre  concé- 
das.  Per  Christum  Dôminum  nostrum.  R.  Amen. 

Oraison  pour  les  fidèles  trépassés. 

FiDELiuM,  Deus,  omnium  Conditor  et  Redém- 
ptor,  animâbus  famulorum  famularùraque  luârum 
remissionem  cunctorum  trîbue  peccatôrum  :  utin- 
diiigéntiarn,  (juam  senijtfr  optavérunt,  piis  suppli- 
catiônibus  consefjuântur.  Qui  vivis  et  regnus  in  spé- 
cula saeculorum.  R,  Amen. 

y.  Requiem  setérnam  dona  ei,  Domine,  etc. 

(*)  Si  l'absoute  se  fait  un  autre  jour  que  l'un  des  cinq  mentionnés  à 
la  page  98,  l'oflàciant  ajoute  à  l'oraison  propre  les  deux  oraisons  Dews 
venict!  largUor  et  Fidiliuin, 
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6V  foffice  se  fait  pour  plusieurs  défunts,  Vuraison 
et  les  versets  se  mettent  an  pluriel  ;  si  c'est  une  fem- 
me, au  genre  féminin  :  si  c'est  un  Prêtre  ou  un  Eve- 
que,  on  exprime  sa  dignité  dans  Voraison.  On  obser- 
ve les  rites  précédents  à  la  sépidture  des  ad  vîtes  dé- 
funts, tant  prêtres  et  clercs  que  séculiers  et  laïques, 
aux  services  des  troisième,  septième  et  trentième  jours 
et  aux  anniversaires. 


MOTETS  POUR  LA  >IESSE  DES  MORTS. 

Pi-E    Je-su,    Do-mi-iie,       Do-na      e  -  is 

~~1ZI~IZII  La  dernière  h~         : — ■  ~n"  " 

zifztiiziizm  fois  on  f//oH?ebiz-iz:iz=0â:zz:s~n::zzii:i: 

re-qui-em.  iij.  Sem-pi-tev-nain. 

G  SALUTARIS  HOSTIA  SACRA. 

DuRibz: 

6.  tz:._ 

O  Sa-lu-ta-ris  Ho-sti-a    sa-cra,    in-te-g-er 


'Èi3ÏËii!lEï§MË!;Êï=l!::^rri5Ë!=ÈÊ3 


ho-mo,    De-i-tas  ve- ra  :    ions   et    o-ri-go 

pri-ma  sa-lu-tis  ;      par-ce  dt-iun-clis.     Tu  qui 

es   no-stra     u-ni-ca   sa-lus  ;  ho-mi-num  qui-que, 

o   bo-ne  Je-  su,      vi-ti-  a    pur-gas      at-que  re  - 

mit-tis  ;    pav-ce  de-fun-ctis.    Pre-ci-bus  no-sU'is 
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al-que  tu-o-rum        o-mni-um  fle-  xus,  o  Je-su 

pi-e,      no-stris    u  -  bi-que      an-nu-e    vo-lis; 

par-ce  de-  fun-ctis.     Re-  qui-em    cun-etis,  quae- 

|^îEiEi5iEÏ^ÏEŒ;!E!E5iE^EjEiE~ 

su-mus,  do-na     in  te   de-fun-ciis  ;    et   lux    ae- 
ter-  na,    me-  ri-  tis  cle-mens     et  pi  -  e  -  ta-  tis, 
lu-ce-at  e-  is.         A-   -  men. 


0  MERITUM  PASSIONIS. 


O  ME-Ri-TUM  pas-si-0-nis,  Sum-mae  mi-se- 

Erj=it^=:i=E:r:=f=l=iri=:^-:,__i_iz:=_:r 
ra-ti-0-nis        O  pas-si- o-nis    me- ri-tum  !     O 

pas-  si-  o-iiis    me-ri-tum  !       Um-bram    praB-beus 

con-tra  ae-stum     di-vi-na-lis  ul-ti-o-nis,     O  me - 


:=*—izi:=l=;^^=â-i=l 
ri-tum  pas-si  -  o-nis. 
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MISEREMINI  MEI. 


■  _■_ 4 

'  -i 


^  4^^^^"^^^^^=^^^^^^ 


-H 
1 


Mi-SE-RE-Mi-Ni,     mi-se-ie-mi-ni  me- 1, 
Sal-  lem    vos,     a-mi-ci    me-i  ;     qui-a    ma-nus 
Do-  mi-ni      te-  ti-git    me.    Ps.    De    profundis 
cla-ma-  vi  ad  te,  Do-mine  :     Domine,   exaudi 


vo-cem  me-am. 


On  répète  Miseremini,  etc.,  après  chaque  verset 
du  Ps.  De  profundis,  p.  62. 


MISEREMINI  MEI. 

Solo  ^pï^Ë^i^^!^=ÏÊfe!Ë?^?Ë?"^=^ 

Mi-sE-RE-Mi-Ni    me-ij     mi-se-re-mi-ni 

-■■ ' ♦ 

me-i,    sal-tem  vos,     a-  mi-ci  me-i,    sal-tera  vos, 

iJsii — — j • — ttL^  chœur  répète  jgz§~'|ZiJ|:— jzz:^ 

3^7-—*—- — r^^jzn      miseremini.     ^bz ' — Z.zziï 

a- mi-ci     me-i.  Qui-a   ma-nus 


Do-rai-ni        te  -   ti-git  me,      te-  ti-  git  me. 

Le  chœur  répète  :;kzz=:pz|z:j^=|j=rzï=Ig^z^:--3 
miseremmi.     -f--j * — • —-' — -1 — 

Re-qui-em  œ-ter-nam    do-na  e-is, 
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Do-mi-ne  :      et    lux     per-pe-tu-  a        lu-ce-at 

e  -  is,    et  lux  per-pe-  tu-a     lu-  ce-  at   e-  -  is. 
Le  Chœur  répète  Miseremini. 


J£SU,  SALVATOR  MUNDI. 

Je-su,  sal-va-tor  mun-di,  ex-au-di  pre-oes 
sup-pli-cum.       Mi-se  -  le-  mi-ui  me-i,    nii-se  - 

^iîË!Ë!Ë3ËiËÎÊÏËÊiËÊÉiEÏË^Ë^3^ 

re- mi-ni  me-i,    sal-tem  vos   a- mi- ci  me-i; 

~ÎÊ?Ê3=~ÈË5Ë=ÈËË5^E!Ê!Ë;ii5^^ 


b: 

qui- a   ma-nus  Do-nii-ni     te-ti-git  me.  No-etem 

Ë|EiE5EiiE:5E-jEjEiE3="=!EE&^ 

ver-te-runt  in  di-em,        et   rur-  sum  post  te  - 
ne-bras   spe-ro  lu-cem.  Jesu,  salvator.   Pel-li 
me-ae,    con-sum-ptis  car-ni-bus,     ad-hse-sit  os 

bEîEiEfi=i.-EEEE-lEl=§ElE|E:-îEiE^ 

me-um.   Miseremini.   Qua-re   per-se-qui-  mi-ni 
me       sic-ut  De-us,     et  car-ni-bus  me-is  sa-tu- 
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la-mi-ni  ?    Jesu  salvator.    Re-qui-em  se-ter-iiam 
ao-na  e-  is,  Do-mi-ne  :       et  lux  per-pe-tu-a 
lu-ce-at     e-  is.  Miseremini. 

AUTRE.  l^^iEEzlEEâEtEiEïîEïEïïlEEizgi 

O    Chii-ste,     sal-va-  tor    mun-di, 

|SE5E§|=;:ï=tË53Ë8^^ 

ex-au  di  pre-ces  no-stras. 

On  peut  chanter  quelques  versets  du  De   profundis, 
p.  62,  et  répéter  à  chacun  :  O  Chrisie,  etc. 

SÉPULTURE  DES  ENFANTS. 

Les  prières  que  l'Eglise  fait  au  jour  de  la  sépulture  des  en- 
fants baptisés,  morts  avant  que  d'avoir  atteint  l'usage  de  la  rai- 
son, sont  Dour  louer  Dieu  et  le  remercier  des  miséricordes  qu  il 
leur  a  faites,  en  les  retirant  de  la  corruption  dii  siècle,  pour 
les  rendre  participants  de  la  gloire  étemelle.  C'est  pourquoi 
elle  bannit  des  cérémonies  de  leur  sépulture  tout  ce  qui  pourrait 
inspirer  le  deuil  et  la  tristesse.  Les  cantiques  qu'elle  emprun- 
te, les  ornements  blancs  dont  elle  fait  usage,  sont  des  marques 
de  sa  joie:  les  cloches  ne  sont  employées  que  pour  annoncer  leur 
bonheur.  Les  corps  de  ces  enfants  doiveat  être  vêtus  modeste- 
ment, selon  leur  â^e  ;  et  l'on  met  sur  le  cercueil,  a  l'endroit  de 
la  tête,  une  couronne  de  fleurs  ou  d'autres  herbes  odonlerantes, 
pour  sicmifier  leut  innocence  et  le  bonheur  auquel  ils  sont  ar- 
Tivés.  Le  drap  dont  on  les  couvre  doit  être  aussi  de  couleur 
blanche,  pour  rappeler  la  virginité  qu'ils  ont  conservée. 

Si  les  parents  de  ces  enfants  désirent  qu'il  soit  chante  une 
messe  am  jour  de  leur  sépulture,  on  doit  leur  faire  connaître 
qu'elle  ne  sera  pas  offerte  à  Dieu  pour  l'expiation  des  pèches: 
puisque  des  âmes  purifiées  par  le  baptême,  n'ont  contracte 
aucune  souillure.  La  messe  doit  être  dite  ou  de  la  fête  ou  on 
célèbre  en  ce  jour-là,  ou  de  la  Ste.  Trinité,  ou  de  la  Ste.  \  ler- 
ge,  ou  des  SS.  Auges. 
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Il  est  à  souhaiter  qu'il  y  ait  auprès  de  chaqueéglise  parois- 
siale, un  cimetière  séparé  pour  la  sépulture  des  enfants,  ou  au 
moins  que  l'on  réserve  dans  le  cimetière  ordinaire,  un  endroit 
distingué  pour  les  y  enterrer. 

Les  enfants  qui  sont  morts  sans  baptême,   quoique  nés   de 
parents  catholiques,  doivent  être  placés   dans  un  heu  décent,  ■ 
mais   non  en  terre  sainte  ;  et  l'on  ne  fait  aucune  prière   pour 
eux. 

he  prêtre  revêtu  d^un  surplis  et  d'une  étole  blanche, 
et  accompagné  du  clergé,  «e  rend  à  la  maison  précédé 
d'un  clerc  portant  le  bénitier  avec  Paspei'soir,  et  dun 
autre  clerc  portant  une  croix  sans  bâton.  En  arrivant 
il  jette  de  Veau-bénite  sur  le  corps,  et  dit  : 

SiT  no-men  Do-mi-ni.P*.  112.  Laudate, 

pue-ri,  Dominum:  *  laudate  nomen  Domini. 

Sit  nomen  Domini  benedîctum  *  ex  hoc  nunc, 
et  usque  in  saeeulum. 

A  solis  ortu  nsque  ad  occâsum  *  laudâbile  no- 
men Domini. 

Excélsus  super  omnes  gentes  Dominus,  *  et  su- 
per cœlos  glôria  ejus. 

Quis  sicut  Dominus  Deus  noster,  qui  in  altis  ha- 
bitat, *  et  humilia  réspicit  in  cœlo  et  in  terra  ? 

Sûscitans  a  terra  inopem,  *  et  de  stércore  érigens 
pâuperem  : 

Ut  côllocet  eum  cum  princîpibus,  *  cum  princî- 
pibus  pôpuli  sui. 

Qui  habitâre  facit  stérilem  in  domo,  ^  matrem 
filiôrum  lagtântem. 

Glôria  Patri,  etc. 

SiT  no-men  Do-rai-ni    be-ne-di-cium,  ex 
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SË=?=ï=!Ë^ry= 


hoc  nunc,    et  us-  que  in  sœ-cu-lum. 

Lorsqu'on  porte  le  corps  à  V Eglise,  on  chante  le 
Psaume  suivant  : 

Psaume  118. 

Beati  imraaculâti  in  via,  *  qui  ambulant  in  le- 
ge  Dômini. 

Beâti  qui  scrutântur  testiraônia  ejus  :  *  in  toto 
corde  exquîrunt  eum. 

Non  enim  qui  operantur   iniquilâtem,  *  in  viis 
ejus  ambulavérunt. 

Tu  niandâsti,  *  mandata  tua    custodîri  nimis. 

Utinam  dirigântur  viie  meee,  *  ad  custodiéndas 
justificatiônes  tuas  ! 

Tune  non  confûudar,  *  cum  perspéxero  iu  om- 
nibus raandâlis  tuis. 

Confitébor  tibi  in  directione  cordis  ;  *  in  eo  quod 
dîdici  judîcia  justîtise  tuse. 

Justificatiônes  tuas  cuslôdiam  :  *  non  me  dere- 
lînquas  usquequâque. 

In  quo  cônig-it  adolescéntior  viam   suam  ?  *  iu 
custodiéndo  sermôues  tuos. 

In  toto  corde  meo  exquisîvi  te  :  *  ne  repéllas  me 
a  mandâtis  tuis. 

In  C3rde  meo  abscôndi   elôquia  tua  ;   *   ut  non 
peccem  tibi. 

Benedîctus  es,  Domine  :  ^'    doce  me  justificatiô- 
nes tuas. 

In  lâbiis  meis  *  pronuntiâvi  ômnia  judîcia  cris 
tui. 

Tu  via  testimonii-rum   tuôrum  delectâtus  sum,  * 
sicut  in  omnibus  divîtiis. 

In  mandâtis  tuis  exercébor,  *  et  considcrâbo  vi- 
as  tuas. 

In  justificatiônibus  tuis    meditâbor  :  *  uo«  obli- 
vîscar  sermônes  tuos. 

Gloria  Fatri,  etc. 

F 
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S'il  reste  du  temps,  on  peut  chanter  les  Ps.  J48 
149  et  150,  en  terminant  par  le  Gloria  Patri,  p.  32. 

Lorsqu'on  est  rendu  à  l" Eglise^  le  prêtre  entonne 
V  Antienne. 

6.  F.  E=i=ii!=i-lliz:^=:i-.:zi=r:Œ-zz:::5-=r~:-~=:= 
Hic   ac  -  ci-  pi-  et.    Ps.   23.  Domini     est 

terra,  et   plenitudo  ejus  :  *    orbis  terrarum,   et 

univers!  qui  habitant    in    e-o. 

Quia  ipse  super  maria  fundâvit  eum,  *  et  super 
flûmina  prseparâvit  eum. 

Quis  ascéndet  in  montem  Domini  ?  *  aut  quis 
slabit  in  loco  sancto  ejus  ? 

Innocens  mânibus  et  muudo  corde  ;  *  qui  non 
accépit  in  vano  ânimam  suam,  nec  jurâvit  in  dolo 
prôximo  suo. 

Hic  accîpiet  benedictiônem  a  Domino,  *  et  mise- 
ricôrdiam  a  Deo  salutâri  suo. 

Hsec  est  gçnerâtio  quaeréntium  eum,  *  quaerén- 
tium  fâciem  Dei  Jacob. 

Attôllite  portas,  principes,  vestras,  et  elevâmini, 
portée  aeternâles;  *  et  introîbit  Rex  gloriae. 

Quis  est  iste  Rex  glôriœ  ?  *  Dôminus  fortis  et 
potens,    Dôminus  potens  in  prselio. 

Attôllite  portas,  principes,  vestras,  et  elevâmini, 
portée  aeternâles  ;  *  et  introîbit  Rex  gloriae. 

Quis  est  iste  Rex  glôrise  ?  *  Dôminus  virlûtum, 
ipse  est  Rex  gloriae. 

Gloria  Patri,  etc. 

Hic  ac-  ci  -  pi-  et     be-ne-di-cti^o-nem    a 


Si 
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Do-mi-no,  et  mi-se-  ri-coi-di-am  a   De-o      sa-lu- 
ta- ri    sii-o:       quia  hœc   est    ge-ne-ra- ti  -  o 

quae-ren-li-  um  Do-  mi-num. 

On  dit  ensuite  Kyrie,  eleison  ;  Chiiste,  eleison  ; 
Kyrie,  eleison. 

Pater  noster.,..  tout  bas  : 

Cependant  le  prêtre  asperge  le  corps  d'eau  bénite, 
et  termine  le  Pater  : 

y.  Et  ne  nos  indûcas  in  tentatiônem  ; 

R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

y.  Me  autem  propter  innocéntiam  siiscepîsti  : 

R.  Et  confirmâsti  me  in  conspéctu  tuo  in  œtér- 
num. 

y.  Dominas  vobîscum.     R,  Et  cumspîriiu  tuo. 

OREMUS. 

Omnipotens,  et  mitîssime  Deus,  qui  omnibus 
pârvulis  renâtis  fonte  Baptîsmatis,  dum  migrant  a 
saeculo,  sine  ullis  eôrum  méritis,  vitam  illico  largî- 
ris  aetérnam,  sicut  ânimae  hujus  pârvuli  hodie  cré- 
dimus  te  fecîsse  :  fac  nos,  qu<esumus,  Domine,  per 
intercessiônem  beâtse  Marias  semper  Vîrginis,  et 
omnium  Sanctôrum  tuôrum,  hic  purificâtis  tibi 
ménlibus  famulâri,  et  in  Paradîso  cum  beâlis  pâr- 
vulis perénniter  sociâri.  Per  Christum  Dôminum 
nostrum.     R.  Amen. 

Pendant  qu'on  se  rend  au  lieu  de  la  sépulture,  et 
même  si  on  ne  devait  pas  y  aller,  on  chante  ce  qui  suit  : 

ANT.  X --7 --■ ~ n 

Ju  -  VE-NEs     et  vir-  gi-nes. 
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Ps.  148.  Lau-date    Dominum  de  cœ-lis  :  *  lau- 

date  euni  in    ex-cel-sis. 

Ps.  148.  Landate  Dominum  de  cœlis,  p.  3t>, 
et  à  la  fin  Von  dit  Gioiia  Patii,  Puis  on  répète 
VAntiotne  : 


A^T.  f=^5=«=l 


=!=ÎEiîËiE;î=E8EÎE;?EÊ§E^ 

Ju-vE-NES    et  Vii-gi-nes,       se-nes  cum 

ju- ni-o-ii-bus     lau-dent  no-men  Do-mi-ni. 

Kyrie,  eleison  ;  Chviste,  eleison  ;  Kyrie,  eleison. 
Pater  noster..,. 

X^.  Et  ne  nos  indûcas  in  tentatiônem  ; 

R.  Sed  libéra  nos  a  malo. 

)/.  Sînite  pârvulos  venîre  ad  me  : 

R,  Talium  est  cniin  regnum  cœlôrum. 

y.   Uôininns  vol)îscum.  R.  Et  cum  spîritu   tuo. 

OREMUS. 

Omnîpotens,  sempitérue  Deus,  sanctae  puritâtis 
amâior,  qui  ânimam  liujus  pârvuli  ad  cœlôrum  re- 
gnum liôdic  misericôrdiier  vocâre  dignâtus  es  :  di- 
gnéris  ctiam,  Domine,  ita  nobîscura  misericôrditer 
âgere,  ut  méritis  tuae  sanctissimse  Passiônis,  et  in 
tercessiône  beâtai  Marîse  semper  Vîr^inis,  et 
omnium  Sanctorum  tuôrum,  in  eôdem  regno  nos 
cum  omnibus  Sanctis  et  Eléctis  tuis  semper  iâcias 
congaudcvc.  Qui  vivis  et  régnas  cum  Deo  Pâtre, 
in  unitâte  Spîritus  sancli  Deus,  per  omnia  sœcula 
saeculôrum.  R,   Amen. 

Le  prêtre  jette  ensuite  de  Veau  bénite  sur  le  corps 
et  Vencense  ainsi  que  la  fosse  :  puis  on  Venterre, 
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En  revenant  du  lieu  de  la  sépulture  à  réglise,  on 

chante  ce  qui  suit  : 

Be-ne-  di  -  ci-te    Do-mi-niini. 


CANT. 


^: 


!E5^E!E5:e!e:!E¥!he5==:==ÏE3 


Benedicite,   omnia     opéra  Domiiii,  Do- 

^!E=f;EHi5EH^EîE!Eï:!E?E?":3E!E?Ep:~^Eg 

raino  :  *  landate  et  superexaltate  eum  in  sa;;cula. 
Benedicite,  Angeli,  etc.,  p.    33. 

Be-xe-di  -ci-te  Do-mi-num,       o-mnes 

^EEE5EiE|iEaE-pgl-£»EiEgEgE;§E^^£iEiîi^ 

e-le-cti  e- jus  :  a-gi-te    di-es  lœ- ti  -  ti-se, 

^ïEÏME^ElE»Ei=^gEÉEB E=E 

et  con- fi- te-mi-ni   il  -  11. 
Le  prêtre  rendu  au  pied  de  V autel  dit  : 
y.  Dominas  vobiscnm.  R.  Et  cum  spîrilu   tuo. 

OliEMUS. 

Deus,  qui  rairo  ordine  Angelôrum  ministéria, 
hominûmque  dispensas  ;  conct-de  propîtins,  ut  a 
quibus  tibi  niinistrântibus  in  cœlo  seniper  assîstilur, 
ab  his  in  terra  vita  nostra  muniâtur.  Per  Christuin 
Dôminum  nostrum,  R.  Amen. 


0-5  C^  ^-^  Q^  ^--^  C^  ^--^  C  ^'  "^-^  C^ 


HISTOIRE  ABRÉGÉE 

DU  CHAAT  ECCLÉSIASTIQUE. 


CHAPITRE  I. 

PÉRIODE  PIUÎHITUT. 

Origine  et  progrès  du  Chant  Eeelésiastique  jusqu'à  son  organisation  déflnilive 
par  St.  Grégoire  le  Grand, 

§  1 .  Origines  du  chant  ecclésiastique. 

"  Tous  les  hommes  doctes  qui  ont  traité  des  origines  de  la 
musique,  ont  reconnu  dans  le  chant  ecclésiastique  ou  Grégorien 
les  rares  et  précieux  débris  de  cette  musique  des  Grecs  dont 
on  raconte  tant  de  merveilles.  En  effet,  cette  musique  d'un 
caractère  grandiose  et  en  même  temps  simple  et  populaire, 
s'était  naturalisée  à  Rome  de  bonne  heure.  L'Eglise  chré- 
tienne s'appropria  sans  trop  d'efforts  cette  source  intarissable 
de  mélodies  graves  et  religieuses  ;  seulement,  le  respect  dû 
aux  formules  saintes,  souvent  tirées  des  Ecritures,  qu'il  fal- 
lait réduire  en  chant,  ne  permettant  pas  de  les  soumettre  à 
une  mesure  qui  en  eût  souvent  altéré  la  sniiplicité  et  quelque- 
fois même  le  sens,  le  chant  de  l'Eglise,  quoique  puisé  dans 
les  modes  antiques,  n'avait  pour  thème  que  des  morceaux  en 
prose  et  d'un  rhythme  vague  et  souvent  irrégulier.  On 
voyait  que  les  Pontifes  avaient  cherché  plutôt  à  instruire  les 
fidèles  par  la  doctrine  contenue  dans  les  paroles  sacrées,  qu'à 
ravir  leurs  oreilles  par  la  richesse  d'une  harmonie  trop  com- 
plète  Les  motifs  de  la  plupart  de  ces  chants  étaient  in- 
spirés par  la  réminiscence  de  certains  airs  familiers  et  d'une 
exécution  aisée,  qu'une  oreille  exercée  reconnaît  encore  dans 
le  répertoire  Grégorien,  et  qu'il  serait  facile  de  rétablir  dans 
leur  couleur  primitive  (1)." 

(1)  Dom  Guéranger,  InstiMions  lilurgique=t,  t.  1.  p.  170. 
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LIii  autre  écrivain  contemporain,  M.  Félix  Clément,  dans 
yn\e  Inlroductian  d  une  tacl/iude  de  j>lain- chant,  que  l'.4mi 
de  la  Religion  a  reproduite,  recherche  quelles  ont  pu  être  les 
inlluences  de  la  musique  antique  sur  les  modes  constitutifs 
du  chant  Gréi^orien.  "  Dans  plusieurs  ouvrages  spéciaux, 
dit-il,  on  a  suivi  les  traditions  des  Hébreux  au  sein  des  socié- 
tés païennes  :  on  a  établi  la  preuve  des  communications  qui 
ont  laissé  des  traces  dans  la  langue,  la  philosophie  et  la  théo- 
gonie des  Grecs.  ISous  pouvons  donc  croire  à  une  transmis- 
sion par  les  Grecs  des  modes  du  plain-chant,  de  la  psalmodie 
de  David,  de  ces  récitatifs  si  simples,  si  primitifs  de  la  Pré- 
face, du  Pater,  de  VExultet,  et  d'autres  inflexions  si  majes- 
tueuses, si  vraies,  si  supérieures  à  toute  musique,  qu'on 
dirait  plutôt  qu'elles  proviennent  d'une  révélation  spéciale 
que  de  l'elîort  d'une  intelligence  humaine. 

"  On  est  trop  porté  à  faire  honneur  aux  Grecs  de  l'inven- 
tion des  modes  Grégoriens  ;  il  est  juste  d'examiner  s'ils  ne 
les  ont  pas  reçus  eux-mêmes  des  Hébreux,  chez  lesquels  la 
musique  a  atteint  un  haut  degré  de  perfection.  La  musique 
accompagnait  les  textes  lyriques  dont  la  Bible  est  remplie, 
comme  l'attestent  les  plaintes  des  captifs  assis  au  bord  du 
fleuve  de  Babylone,  et  qui  pleuraient,  les  yeux  tournés  vers 
Sion  (Ps.  136)  ;  la  composition  régulière  et  rhythmée  dans 
laquelle  Job  exhalait  ses  accents  de  douleur  ;  le  Cantique  de 
Moïse  et  les  chants  qui  retentissaient  sur  le  passage  de 
PArche  d'alliance.  La  plupart  des  Israélites  savaient  chan- 
ter et  jouer  des  instruments  (11  Rois,  XIX,  35  ;  Eccl.  XXXII, 
7-8).  Comme  la  musique  des  Grecs,  celle  des  Hébreux  pro- 
duisait des  eiîets  merveilleux.  Elle  apaisait  les  fureurs  de 
Saûl  (I  Rois,  10)  ;  ceux  qui  descendirent  de  la  colline  de 
Dieu  étaient  précédés  de  personnes  portant  de  lyres,  des 
tambours,  des  flûtes  et  des  harpes  (IV.  Rois,  III,  15). 
Quatre  mille  chantres  chantaient  les  louanges  du  Seigneur  sur 
les  instruments  que  David  avait  fait  faire  pour  cet  usage 
(Parai.  XXIIl,  5);  288  maîtres  habiles  étaient  chargés  de 
l'enseignement  du  chant  sous  la  direction  de  24  chefs  choisis 
parmi  eux. 

"  A  l'appui  de  cette  opinion,  nous  pouvons  constater  ici  que 
certains  termes  consacrés  à  la  musique  religieuse  des  Hé- 
breux ont  passé  dans  la  langue  hiératique  des  Grecs.  Plu- 
tarque  dit  dans  la  vie  de  Thésée  :  ''  Ceux  qui  chantent  le 
"  Péan  en  l'honneur  d'Apollon  ont  la  coutume  de  crier  Eleleu 
"  inu  ioit.'^  Peut-on  se  refuser  à  remarquer  la  simiUtude  qui 
existe  entre  ce  mot  et  le  mot  hébreu  alléluia  ?  L'a  qui  com- 
mence et  finit  le  mot,  en  hébreu  he,  devrait  donc  se  pronon- 
cer comme  Vepsilon  grec,  ce  qui  augmenterait  encore  la  res- 
semblance. En  outre,  iou  en  Grec  comme  ie  en  hébreu,  si- 
gnifie radicalement  l'Etre  par  excellence,  Celui  qui  Est  ;  ab- 
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brévi;itiou  de  .Tohova,  qui  est  devenu  chez  les  païens  Evoe. 
De  leur  colé,  les  Grecs,  ayant  reçu  en  i>eime  avant  leur  mi- 
gration les  éléments  d'une  musique  religieuse,  les  ont  déve- 
loppés et  perfeciionnés  à  l'aide  du  goût  incontestable  et  de 
l'organisation  fine  et  distinguée  qui  caractérisaient  particu- 
lièrement leur  nation."  (1). 

Le  R.  P.  Lamhillotte,  sans  se  prononcer  d'une  manière 
aussi  absolue  sur  cette  question,  rapporte  avec  complaisance 
une  conjecture  fort  ancienne  dans  l'Eglise,  mais  dont  il  ne 
veut  pas  qu'on  s'exagère  l'importance.  "  C'est  au  Cénacle, 
dit-on,  qu'auraient  pris  naissance  ces  saintes  mélodies,  plus 
tard  restaurées  par  St.  Grégoire.  L'Evangile  nous  apprend 
qu'après  la  Cène,  Notre  Seigneur  et  les  Apôtres  ayant  dit 
une  hymne,  s'en  allèrent  :  et  hymno  dicto,  ecrierunt  (Matth. 
c.  XXVI,  V.  30).  *'  Qu'est-ce  que  cette  hymne  ?  De  graves  au- 
teurs, qui  s'appuient  sur  St.  Chryso.'itome  et  St.  Auaustin,  ont 
cru  que  c'était  un  chant,  dont  les  apôtres  avaient  toujours  re- 
tenu depuis  les  divines  modulations  et  d'après  lequel  s'étaient 
formées  les  pieuses  mélodies  tie  la  primitive  Eglise. 

<' C'est  donc  au  Cénacle  qu'il  faudrait  remonter  pour  trouver 
l'origine  du  cliant  ecclésiastique,  et  dans  cette  Cène  dernière, 
qui  a  valu  à  l'Eglise  tant  tl'ineffables  trésors,  le  Sauveur  du 
monde  aurait  encore  laissé  tomber  de  sa  bouche  divine  les 
premiers  sons  de  nos  suaves  et  saintes  mélodies  (2).  " 

Quoiqu'il  en  soit  de  cette  opinion,  on  ne  peut  douter  que 
l'exemple  du  Fils  de  Dieu  et  de  ses  Apôtres,  et  les  recom- 
mandations pressantes  de  St.  Paul,  qui  invite  les  Fidèles  à 
louer  Dieu  par  le  chant  de  Psaumes  et  de  Cantiques,  n'aient 
déterminé  les  Chrétiens  de  la  primitive  Eglise  à  coiitinuer 
l'usage  de  la  Psalmodie  qui  était  déjà  si  fort  en  honneur  dans 
la  Synagogue,  et  que  la  pratique  de  l'Eglise  de  Jérusalem  ne 
soit  devenue  peu  à  peu  celle  de  TEglise  universelle. 

En  effet,  si  haut  qu'on  remonte  dans  l'histoire  de  la  Litur- 
gie, on  retrouve  partout  le  chant  établi,  au  moins  d'une 
manière  partielle.     Ecoutons  le  caiilinal  Bona  : 

"  Il  y  a  des  parties  importantes  qui,  bien  qu'elles  n'appar- 
tiennent pas  à  l'intégrité  du  sacrifice,  se  retrouvent  cependant 
dans  toutes  les  Liturgies,  comme  le  chant  des  Psaumes,  la 
lecture   de   l'Ecriture  Sainte,  etc.  (3)." 

St.  Cyprien  nous  apprend  que  "  dès  l'origine  de  l'Eglise, 
l'Action  <lu  sacrifice  était  précédée  d'une  Préface  :  que  le 
Prêtre  criait  Sursum  corda.  ;  à  quoi  le  peuple  répondait  : 
Habevms  ad  Dominuvi  (4).  " 

(1)  Félix  Clément,  Tnfrodurtion  à  U7ie  milhode  de  plain-chanf.  Ami 
de  la  Religion,  20  Juillet  1854. 

(2)  Antiphonaire  de  Si.  Grégoire,  par  le  R.  P.  L.  Lambillotte,  p.  9. 

(3)  Bona,  Rerum  Liturg.  lib.  1,  cap.  VI,  §  1. 

(4)  St.  Cyprien,  de  Orat.  Domin.  p  107. 
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Et  St.  Cyrille,  parlant  aux  Catéchumènes  de  l'Eglise  de 
Jérusalem,  cette  Eglise  de  fondation  apostolique,  leur  explique 
cette  autre  acclamation  qui  retentit  aussi  dans  nos  basiliques 
d'Occideat  :  Gratius  agamus  Domino  Deo  nostro  /  Dignum 
et  justuiii  est  /  (1) 

Vient  ensuite  le  Trisagion  :  Sanctus,  Sanctus,  Sanctus 
Dominus  !  Ce  cri  d'amour  parti  des  cieux  et  révélé  à  la 
terre,  devait  trouver  un  écho  dans  l'Eglise  chrétienne.  Toutes 
les  Liturgies  le  connaissent,  et  l'on  peut  assurer  que  le  sacri- 
fice eucharistique  ne  s'est  jamais  oflbil  sans  qu'il  ait  été  pro- 
féré. (i2) 

Dès  le  temps  de  St.  Justin,  nous  voyons  que  "celui  qui  pré- 
side fait  entendre  avec  force  les  prières  et  actions  de  grâces, 
et  le  peuple  répond  avec  acclamation  Amen.''  Et  encore  : 
"  Lorsque  les  prières  et  les  sacrifices  sont  achevés,  tout  le 
peuple  crie  Amen  f  3).  " 

St.  Ignace  compte  les  chantres  parmi  ceux  qui  exercent 
une  fonction  sacrée  dans  l'Eglise,  et  le  42e  canon  apostolique 
ordonne  de  séparer  de  la  coramunioir  un  sous-diacre,  un  lec- 
teur, ou  un  chantre  qui  s'abandonnerait  aux  jeux  de  hasard. 
Ainsi,  TEglise  avait  dès  lors  des  chantres  pour  les  oflices 
divms.  Du  reste,  il  en  est  parlé  en  plusieurs  endroits  des 
Constitutions  Apostoliques. 

Quelle  était  leur  fonction  dans  l'Eglise  ?  De  quelle  nature 
était  le  chant  dont  le  soin  leur  était  principalement  confié  ? 
L'ensemble  des  documents  nous  prouve  d'une  manière  irré- 
cusable que  ce  chant  fut  d'abord  d'une  grande  simplicité  et 
que  la  psalmodie  en  faisait  le  fond. 

§  2.     Du,  chant  des  Psimmes  ou  de  la  Psalmodie 

avant  la  fin  du  ^e  Siècle. 

D'après  le  témoignage  de  St.  Augustin,  dans  l'Eglise 
d'Alexandrie  on  chantait  les  Psaumes  d'une  manière  si  unie 
et  si  simple,  que  le  chantre  pouvait  plutôt  passer  pour  un  lec- 
teur que  pour  un  chantre.  St.  Athanase,  ayant  trouvé  cet 
usage  établi  dans  son  Eglise,  le  confirma  lui-même  de  son 
autorité  (4). 

Ce  que  St.  Augustin  n'a  dit  que  de  l'Eglise  d'Alexandrie, 
St.  Isidore  de  Sévilîe  l'entend  de  toute  l'Eglise  primitive. 
"  Dans  les  commencements  de  l'Eglise,  dit-il,  le  chant  des 
Psaumes  approchait  plus  d'une  simple  lecture  que  du  chant, 
mais  avec  le  temps  on  avait  tâché  d'élever  a  Dieu  les  âmes 
charnelles  par  l'harmonie  des  voix  :     "  Primitiva   Ecclesia 

(1)  St.  Cyrill.  Cateehes.  Mystagog.  V. 

(2)  St.  Cyrille  et  St.  J.  Chry.sost.,  passim. 

(3)  St.  Just.  Apolog.,  N°.  67  et  65. 

(4)  St.  August.  Confess.,  lib.  X,  c  33. 
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"  lia  psallebat,  ut  modico  flexu  vocis  faceret  psallentem  re- 
"  sonare,  ita  ut  pronuntianti  vicinior  esset  quam  canenti. 
"  Propter  carnales  autem  in  Ecdesia,  non  propter  spiri- 
"  luales  consuetudo  est  instituta  canendi  :  ut  qui  verhis  non 
"  co'inpunguntur,  suavitate   modulaminis   inoveaniur  (1).  " 

Le  peuple  et  la  plus  grande  partie  du  clergé  ne  prenaient 
part  à  ce  chant  que  par  l'attention  qu'ils  y  prêtaient.  "  Pen- 
dant que  les  chantres  tour  à  tour  consacraient  leur  voix  à 
cette  divine  mélodie,  tout  le  reste  du  peuple  et  du  clergé 
même  priaient  en  silence  et  chantaient  dans  leur  cœur  les 
mêmes  cantiques  (2).  " 

Mais  le  clergé  et  le  peuple  réunissaient  leur  voix  pour  finir 
les  Psaumes  par  la  Doxologie  Gloria  Pat  ri,  ou  par  quelque 
acclamation  semblable,  comme  Amen,  Alléluia. 

Le  Concile  de  Laodicée,  (can.  14,  15  et  17)  ne  veut  pas 
que  personne  chante  dans  l'Eglise,  si  ce  n'est  les  chantres 
ordonnés  pour  cet  office.  Ce  fait  cessera  de  paraître  étonnant, 
si  on  veut  bien  faire  attention  que,  dans  la  pénurie  de  Psautiers 
manuscrits,  presque  toute  l'assemblée  aurait  été  réduite  à 
chanter  les  Psaumes  par  cœur. 

Cette  pratique,  qui  était  ancienne  dans  l'Eglise,  et  qui  se 
maintenait  en  Egypte,  sous  l'autorité  et  la  vigilance  de  St. 
Athanase,  fut  adoptée  par  les  ordres  monastiques,  Cassien 
fah  remarquer  que  les  Psaumes  étaient  chantés  par  un  seul 
chantre,  tous  les  autres  écoutant  et  priant  avec  une  extrême 
attention.  Unus  in  médium  Psalmos  Domino  cantaturua 
exurgxt,   etc  (3). 

Ailleurs  le  même  Cassien  entre  dans  de  plus  grands  détails. 
Selon  cet  auteur,  les  douze  Psaumes  de  la  nuit  étaient  parta- 
gés de  telle  sorte  qu'un  religieux  en  chantait  six,  et  un  autre 
autant  ;  ou  biea  trois  en  chantaient  chacun  quatre,  ou  bien 
quatre  chacun  trois,  afin  qu'il  n'y  eût  jamais  moins  de  deux, 
ni  plus  de  quatre  chintres.  A  la  fin  de  chaque  Psaume,  les 
Religieux  se  levaient  tous  ensemble,  priaient  mentalement 
pendant  quelques  instants,et,  lorsqu'ils  s'étaient  relevés,  le 
Supérieur  disait  la  collecte.  En  quelques  endroits  on  sub- 
stitua à  la  prière  mentale  l'Oraison  Dominicale  qui  se  disait 
tout  bas,  ou  même  l'hymne  en  l'honneur  de  la  Ste.  Trinité, 
Gloria  Patri,  etc. 

Cependant,  dès  avant  le  temps  de  Cassien,  le  chant  alter- 
natif était  déjà  introduit  dans  beaucoup  d'Eglises.  Lui-même 
en  fait  foi  lorsqu'il  dit  qu'on  chantait  les  trois  premiers 
Psaumes  de  l'Office  de  nuit  alternativement  à  deux  chœurs. 
Cum  stantes  Antiphonas  très  concinuerunt,  humi  post 
hœc,  etc. 

(1)  St.  Isidor.  De  Offic.  Eccles.,  1.  1.,  c.  5,  7,  8. 

(2)  Eusèlje,   1.  7,  c.  30. 

(3)  De  Cœn.  Noet.  Orat.,  1.  2 ,  c  5,  6, 
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C'est  cette  transformation  et  ce  progrès  du  chant  ecclé- 
siastique cjui  va  faire  l'objet  du  §  suivant. 

§  3.     Introduction  du  chant  alternatif  en  Orient  et 
en  Occident. 

La  ville  d'Antioche  étant  en  proie  aux  Ariens,  deux 
illustres  membres  de  cette  grande  Eglise,  Diodore  et  Flavien 
s'opposèrent,  avec  une  générosité  et  une  vigilance  infatigables, 
à  ce  torrent  d'iniquités.  Voulant  prémunir  le  peuple  contre 
la  séduction  des  hérétiques,  et  l'affermir  dans  la  solidité  de 
la  foi  par  les  pratiques  les  plus  solennelles  de  la  Liturgie,  ils 
pensèrent  que  le  moment  était  venu  de  donner  une  nouvelle 
beauté  à  la  psalmodie.  Jusqu'alors,  les  chantres  seuls  l'exé- 
cutaient dans  l'Eglise,  et  le  peuple  écoutait  leur  voix  dans  le 
recueillement.  Diodore  et  Flavien  divisèrent  en  deux  chœurs 
toute  l'assemblée  sainte,  et  instruisirent  les  fidèles  à  psalmo- 
dier, sur  un  chant  alternatif,  les  cantiques  de  David.  (1) 
Les  fidèles,  saintement  séduits  par  cette  nouvelle  harmonie, 
passaient  les  nuits,  dans  de  saintes  veilles,  aux  tombeaux 
des  martyrs,  et  là,  des  milliers  de  bouches  orthodoxes  faisaient 
retentir  des  chants  en  l'honneur  de  Dieu  (2).  Théodoret  rap- 
porte, à  la  suite  de  ce  récit,  que  le  chant  alternatif,  qui  avait 
commencé  de  cette  manière  à  Antioche,  se  répandit  de  cette 
ville  jusqu'aux  extrémités  du  monde  (3). 

L'Eglise  de  Constantinople  suivit  l-exemple  de  celle  d'An- 
tioche, peu  d'années  après  ;  elle  y  fut  provoquée,  pour  ainsi 
dire,  par  l'insolence  des  Ariens.  Ces  hérétiques,  cherchant 
tous  les  moyens  d'intéresser  la  multitude,  imaginèrent  de 
s'approprier  le  chant  alternatif  que  les  orthodoxes  avaient  ré-_ 
cemment  inauguré  à  Antioche.  Comme,  sous  le  régne  de 
Théodose,  ils  avaient  perdu  les  Eglises  dont  ils  jouissaient  à 
Constantinople,  ils  étaient  réduits  à  faire  leurs  assemblées 
sous  des  portiques  publies.  Là  ils  se  divisaient  en  chœurs, 
et  psalmodiaient  alternativement,  insérant  dans  les  cantiques 
sacrés  certaines  sentences  qui  exprimaient  leurs  dogmes 
impies.  St.  Jean  Chrysostome,  craignant  avec  raison  que 
quelques-uns  de  son  peuple,  séduits  par  ces  nouvelles  foimes 
liturgiques,  ne  courussent  risque  d'être  pervertis,  exhorta  les 
fidèles  à  imiter  ce  chant  allernatif.  En  peu  de  temps,  ils  ne 
tardèrent  pas  à  surpasser  les  hérétiques,  et  par  la  mélodie 
qu'ils  mettaient  à  exécuter  ces  chants,  et  par  la  pompe  avec 
laquelle  l'Eglise  entière  de  Constantinople  inaugurait  ce  nou- 
veau mode  de  psalmodie. 

En  Occident,  le  chant  alternatif  des  psaumes  avait  com- 
mencé dans  l'Eglise  de  Milan,  vers  le  même  temps  qu'on 


(1)  Théodoret.  Histor.  Eccle?.  lib.  II.  cap.  XXIV. 

(2)  Ibidem. 

(3)  Ibidem. 
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l'établissait  à  Antioche,  «t  toujours  dans  le  même  but  de  re- 
pousser l'arianisme  par  la  manifestation  d'une  nouvelle  forme 
liturgique.  St.  Augustin  ayant  été  témoin  de  cette  heureuse 
innovation,  nous  en  a  laissé  un  récit  qu'on  lit  au  9me  livre  de 
ses  Confessions  :  -'  Que  de  fois,  le  cœur  vivement  ému,  j'ai 
*'  pleuré  au  chant  de  vos  hymmes  et  de  vos  cantiques,  ô  mon 
"  Dieu,  lorsque  retentissait  la  voix  doucement  mélodieuse  de 
"  votre  Eglise  !  Ces  paroles  s'insinuaient  dans  mes  oreilles  ; 
*'  la  vérité  pénétrait  doucement  dans  mon  cœur  :  une  piété  af- 
**  fectueuse  s'y  formait  avec  chaleur,  et  mes  larmes  coulaient  ; 
"  et  mon  bonheur  était  en  elles.  C'était  depuis  très  peu  de 
**  temps  que  l'Eglise  de  Milan  avait  adopté  ce  moyen  de  pro- 
**  duire  la  consolation  et  l'édilîcation,  en  unissant  par  des  chants 
"  les  cœurs  et  les  voix  des  fidèles.  11  n'y  avait  guère  plus  d'un 
*'  an  que  Justine,  mère  du  jeune  empereur  Valenlinien,  sé- 
**  duite  par  les  Ariens  dont  elle  avait  embrassé  l'hérésie,  avait 
*'  poursuivi  votre  serviteur  Ambroise  de  ses  persécutions.  Le 
*'  peuple  fidèle  veillait  jour  et  nuit  dans  l'Eglise,  jnét  à  motirir 
"  avec  son  Evêque.  Ma  mère,  votre  servante,  toujours  la  pre- 
*•  mière  dans  le  zèle  et  dans  les  veilles,  était  là,  vivant,  pour 
*'  toute  nourriture,  de  ses  oraisons.  Moi-même,  froid  encore, 
**  puisque  je  n'avais  point  ressenti  la  chaleur  de  votre  Esprit, 
"  j'étais  ébranlé  par  le  spectacle  de  cette  cité  plongée  dans  le 
*'  trouble  et  la  consternation.  Alors  il  fut  ordonné  que  l'on 
*'  chanterait  des  hymmes  et  des  psaumes,  suivant  la  coutume 
*'  des  Eglises  d'Orient,  dans  la  crainte  que  le  peuple  ne  suc- 
"  combat  au  chagrin  et  à  l'ennui.  Cet  usage  a  été  retenu  jus- 
"  qu'aujourd'hui,  et  par  tout  l'univers  l'exemple  en  a  été 
*<  suivi  (1)." 

On  se  demandera  si  ce  qui  fut  institué  par  St.  Ambroise  en 
cette  occasion  fut  le  chant  des  psaumes,  qu'on  n'aurait  fait 
que  réciter  jusque  là,  ou  bien  si  ce  fut  léchant  des  psaumes  à 
deux  chœurs  et  par  le  peuple  même.  Mais  peut-on  croire 
qu'on  se  soit  borné  à  réciter  les  psaumes  dans  l'Eglise  Latine, 
quand  la  pratique  de  les  chanter  subsistait  dans  l'Eglise  Orien- 
tale depuis  son  origine  ?  D'ailleurs  Paulin,  historien  de 
la  vie  de  S.  Ambroise,  indique  expressément  que  le  chant 
alternatif  a  été  établi  par  ce  grand  Pontife.  Le  mot  antiphona 
dont  il  se  sert,  n'a  pas  d'autre  sens  chez  les  Grecs  et  les 
Latins.  Hoc  in  tempore  primo  Antipkonœ,  hymni  ac  Vigi- 
liœ  in  Ecclesia  Mediolanensi  celebrari  cœperunt.  (2) 

Veut-on  savoir  quel  était  sur  l'assemblée  chrétienne  l'effet 
de  ces  chants  devenus   plus  puissants  depuis  que  le  peuple 

(1)  St.  August.  Conf.  lib.    IX,  c.  6  et  7. 

(2)  S'il  faut  en  croire  Jean  Visconti  (de  ritibus  Mi.ssa?,  Lib.  II.  cap. 
12),  long-temp.?  avant  St.  Ambroise,  St.  Miroclès,  Evoque  de  Milan, 
avait  déjà  réglé  la  Psalmodie  dans  son  Egli.'sc.  Mais  cette  assertion, 
combattue  par  St.  Augustin,  est  d'ailleurs  dénuée  de  preuves. 
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tout  entier  y  prenait  part  ?  Après  avoir  entendu  S.  Augustin, 
qu'on  écoute  S.  Ambroise  lui-même,  lorsqu'il  représente 
tous  les  fidèles  se  confondant  dans  une  seule  voix  pour  faire 
résonner  le  chant  des  psaumes.  "  Bene  mari  plerumque  com- 

paratur  Ecclesia Responsoriis  Psalmorum,  canluviro- 

rum,  mulieruui,  virginum,  parvulorum  consonans  undarum 
fragor  résultat.  " 

S.  Ambroise  n'institua  pas  seulement  le  chant  alternatif  des 
psaumes  dans  l'Eglise  de  Milan,  mais  il  fit  aussi  chanter  des 
hymnes,  Hymni  et  psahni,  (1)  ce  qui  est  confirmé  non  seule- 
ment par  le  témoignage  de  Paulin  mais  encore  par  le§ 
paroles  mêmes  de  St.  Ambroise.  "  On  prétend  que  je  séduis 
le  peuple  au  moyen  decertaines  hymnes  que  j'ai  composées. 
Je  n'en  disconviens  pas  ;  j'ai  en  eflét  composé  un  chant 
dont  la  puissance  est  au-dessus  de  tout  :  car  quoi  de  plus 
puissant   que   la  confession    de  la   Trinité  ?  etc.  (2)  " 

Telle  est  l'histoire  de  l'introduction  du  chant  alternatif  dans 
les  diverses  Eglises  d'Orient  et  d'Occident,  fait  important  dans 
les  annales  de  la  Liturgie. 

§  4.  Progrès  de  la  Psahiwdie  en  Orient  et  en  Occident. 

L'impulsion  donnée  au  chant  populaire  par  les  Eglises 
d'Antioche  et  de  Milan  s'étendit  rapidement  aux  autres 
Eglises.  S.  Jean  Chrysostome  recommande  très-fortement  la 
psalmodie,  même  aux  Laïques.  S  Basile,  donr  S.  Grégoire 
de  Nazianze  a  loué  l'assiduité  infatigable  dans  cet  exercice,  as- 
sure que  les  peuples  étaient  si  touchés  de  ces  douces  mélodies 
qu'ils  chantaient  continuellement  des  psaumes  dans  leurs 
maisons  et  même  sur  les  places  publiques.  Psalmorum 
eloquia  et  domi  cantillant,  et  medio  in  foro  secum  circum- 
ferunt. 

Le  même  Saint  est  un  témoin  irrécusable  de  la  pratique  de 
son  temps.  Accusé  par  quelques-uns  d'avoir  fait  des  change- 
ments dans  léchant  des  Psaumes,  il  répondit  qu'il  n'avait  fait 
qu'imiter  ce  qui  se  pratiquait  depuis  long-temps  dans  les 
maisons  religieuses  de  l'Egypte,  de  la  Lybie,  de  la  Pales- 
tine, de  l'Arabie,  de  la  Syrie  et  de  la  Mésopotamie,  que  la 
psalmodie  était  uniformément  observée  dans  toutes  ces 
Eglises.  Il  ajoute  que  le  peuple  s'assemble  avant  le  jour 
daTns  le  lieu  saint,  et  qu'après  y  avoir  prié  à  genoux,  il  se  lève 
pour  le  chant  des  Psaumes  :  que  tantôt  on  les  chante  à  deux 
chœurs  ;  tantôt  un  seul  chante  et  les  autres  répondent  :  et  que 
la  psalmodie  et  l'oraison  se  succèdent  jusqu'au  jour. 

S.  Jérôme,  écrivant  à   Marcelle   pour   l'inviter   à  venir  à 

(1)  La  plus  ancienne  Hymne  qui  nois  soit  pan'enue  est  de  Clément 
d'Alexandrie:  elle  est  consacrée  au  Sauveur.  C'est  un  des  Caniiqaca 
spirituels  dans  le  genre  de  ceux  dont  parle  l'Apôtre. 

(2)  S.  Ambr.  Opusc  de  Spiritu  sancto  in  Epist.  31. 
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Bethléem,  lui  assure  que  les  laboureurs  même  y  sont  si  avan- 
cés dans  la  piété  et  l'oraison,  que  le  chant  des  Psaumes  ac- 
compagne toujours  leur  travail.  Quocumque  te  verteris,  ara- 
ior  stivam  tenens,  alléluia  décantât.  Sudans  messor  Psal- 
viisse  avocat,  et  curva  attendens  falce  vitein  vinitor,  aliquid 
Davidicum  canit.  Hœc  sunt  in  hac  provincia  carmina, 
hcE,  ut  vulgo  dicitur,  amatorice  cantiones. 

Sur  ce  point  l'Occident  rivalisait  de  zèle  avec  l'Orient.  St. 
Augustin,  qui  avait  eu  occasion  d'apprécier  par  lui-même  la 
suavité  des  chants  sacrés,  témoigna  une  extrême  joie  à  son 
peuple  de  ce  qu'il  avait  enfin  adopté  la  coutume  de  chanter 
leè  Psaumes,  coutume  qui  s'était  répandue  dans  les  villes 
voisines.  11  dit  ailleurs  {Prcefat.  in  psalm.)  que  les  hommes 
les  plus  grossiers  sont  si  vivement  touchés  de  la  psalmodie  de 
l'Eglise,  qu'ils  ne  peuvent  s'empêcher  de  chanter  les  mêmes 
Psaumes  dans  leurs  maisons  et  dans  la  ville  même. 

St.  Paulin  nous  apprend  que  les  Eglises  de  France  avaient 
aussi  adopté  la  pratique  du  chant  alternatif,  et  St.  Sidoine 
Apollinaire  loue  dans  Claudien,  frère  de  St.  Mamert,  sou 
habileté  à  commencer  et  à  diriger  le  chant  des  Psaumes. 

St.  Césaire,  évêque  d'Arles,  et  St.  Germain,  évêque  de 
Paris,  excitaient  avec  la  même  ardeur  les  Laïques  à  se  mêler 
au  chant  des  Offices  divins,  ne  illis  spatium  suppettret  ad 
fabulas  in  Ecclesia  effutiendas. 

Si.  Venance  Fortunat,  dans  un  éloge  de  St.  Germain  et  de 
son  clergé,  a  tracé  un  tableau  admirable  de  l'Eglise  de  Paris 
au  VI  siècle.  On  y  voit  la  gravité  et  la  majesté  de  l'Office 
divin,  l'accord  de  la  psalmodie,  l'emploi  des  orgues,  des 
flûtes,  des  trompettes,  pour  l'accompagnement  des  chanta 
sacrés. 

riagranti  studio  populum  clomus  irrigat  omnem, 

Certatimque  monent,  quis  prior  ire  valet, 
Pervigiles  noctes  ad  prima  ercpuscula  jungens, 

Construit  angelicos  turba  vercnda  choros, 
Gressibus  exertis  in  opus  venerabilc  eonstans, 

Vim  factura  polo,  cantibus  arma  movet. 
Stamina  psalterii  lyrico  modulamine  texens, 

Versibus  orditum  carmen  amore  trahit. 
Hinc  puer  exiguis  attemperat  organa  uannis, 

Inde  senex  largam  ructat  ab  ore  tubam, 
Cymbalicae  voces  calamis  miscentur  acutis, 
Disparibusque  tropis  fistula  dulce  sonat. 
Tympana  rauca  senum  puerilis  tibia  mulcet, 
Atque  hominum  reparant  verba  canora  lyram, 

Leniter  iste  trahit  modulus,  rapit  alacer  ille 

Pontificis  monitis  clerus,  plebs  psallit  et  infans. 
Sab  duce  Germano  felix  exercitus  hic  est. 

L'habitude  de  chanter  les  Psaumes  à  deux  chœurs  obligea 
plus  particulièrement  le  clergé  et  le  peuple  d'apprendre  par 
cœur  ces  hymnes  sacrées.  Aussi  St.  Epiphane  assure-t-il, 
^Expos.  fidei  cath.  c.  23)  que  les  Religieux  consacraient  ime 
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grande  partie  de  leur  temps  à  chanter  et  à  apprendre  les 
Psaumes.  Magna  ex  parle  Monacki  in  decaniandis  Psal- 
viis.  .  .  .et  iisdeni  memoriler  pronunt tandis  exercent.  St. 
Grégoire  de  Nysse  en  dit  autant  des  Religieuses.  St.  Jérôme, 
en  traçant  le  portrait  d'un  Moine  accompli,  exige  de  lui  qu'il 
sache  le  Psautier  par  cœur.  Dans  la  régie  que  St.  Isidore  a 
composée  pour  les  Moines,  on  remarque  cette  prescription: 
In  doclrina,  in  leciionihus,  Psalmis,  Hymnis,  Canticis, 
exercitio  jugi  incumbant.  Théodoret  va  pins  loin.  Il  dit 
formellement  que  de  son  temps  c'était  une  coutume  d'ap- 
prendre aux  enfants,  dans  les  écoles,  les  Psaumes  de  David  et 
quelques  beaux  endroits  de  l'Ecriture  Sainte. 

Si,  à  cette  époque,  on  s'attadiait  tant  à  la  Psalmodie,  c'est 
qu'elle  ne  faisait  pas  seulement  le  fond  de  la  prière  publique, 
mais  qu'elle  formait  encore  la  partie  essentielle  des  chants 
que  le  peuple  faisait  entendre  dans  la  célébration  solennelle 
du  St.  Sacrifice.  C'est  ce  que  l'on  va  voir  clairement,  en 
suivant  une  à  une  les  différentes  parties  de  la  Messe  qui 
étaient  chantées  alors. 

§  5.  Chant  des  différentes  jKyties  de  la  Blesse  dans  les 
premiers  siècles  de  PEglise, 

I  N  T  i:  (1  1  T  . 

Pendant  les  quatre  premiers  siècles,  il  n'y  avait  point 
d'autre  Introït  que  le  salut  de  l'Evcque:  Dominus  vobiscum, 
et  que  les  leçons  de  l'Eciiture.  "  Dès  que  le  Prêtre  entre 
dans  l'Eglise,  dit  St.  Chrysostomo,  il  s'écrie  :  Le  Seigneur 
soit  avec  vous,  ou  la  paix  sait  a.rec  vous.''  Et  St.  Augustin 
allant  le  matin  de  Pâque  à  l'Eglise,  qui  était  remplie  de 
fidèles,  s'exprime  ainsi  :  Proccdimus  ad  populum,  salutavi 
populum, ...  .facto  silentio,  divinarum  Scriplurarum  sunt 
lecta  solemnia.     (Hom.  36.  1  ad  Cor.) 

Le  Pape  St.  Célestin,  qui  siégea  en  422,  établit,  comme  il 
est  dit  dans  le  Liber  ponlijicalis,  que  les  ÎPsaumes  de  David 
seraient  chantés  avant  le  Sacrifice,  avec  Antienne,  et  par 
tout  le  monde,  ce  qui  n'avait  pas  lieu  auparavant  :  car  on 
récitait  seulement  l'Epitre  du  bienheureux  ApÔtre  Paul  et  le 
Saint  Evangile,  après  quoi  la  Messe  avait  lieu.  Ce  psaume 
avec  antienne  que  l'on  chantait  avant  la  Messe,  est  ce  que 
nous  nommons  Introït. 

Ce  Psaume,  chanté  en  entier,  était  suivi  du  Gloria  Patri. 
"Vers  le  temps  de  St.  Grégoire,  on  a  abrégé  le  Psaume  sans 
supprimer  le  Gloria  Patri.  Après  un  ou  deux  versets,  l'E- 
vêque,  au  bas  de  l'autel,  faisait  signe  au  maître  du  chœur  de 
dire  le  Gloria  Patri. 

KYRIE,     ELEISON. 

C'est  en  Orient,  et  dès  la  plus  haute  antiquité  que  cette 
prière,  composée  de  deux  mots  Grecs,  a  commencé  à  être  eri 
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usage.  On  la  récitait  premièrement  pour  ies  Cathècuménes. 
Un  Diacre  criait  :  Cathècuménes,  priez  ;  que  les  fidèles  prient 
pour  eux  et  qu'ils  disent  Kyrie,  eleison.  Le  Diacre  récitait 
tout  haut  diverses  demandes  pour  les  Cathècuménes.  A 
toutes  ces  prières  les  enfants  qui  composaient  un  chœur,  di- 
saient Kyrie,  eleison,  et  tout  le  peuple  répétait  ces  paroles. 

Cette  prière  était  déjà  en  usage  à  Rome  et  en  Italie  au  com- 
mencement du  6e  siècle,  mais  avec  cette  difiérence,  que  les 
Grecs  chantaient  tous  ensemble  le  Kyrie,  et  qu'à  Rome  les 
clercs  commençaient  et  le  peuple  répondait  :  on  y  disait  aussi 
Christe,  eleison,  ce  qui  ne  se  pratiquait  pas  chez  les  Grecs. 

Cette  prière  a  paru  si  belle  et  si  touchante,  que  les  Eglises 
des  Gaules,  qui  ne  la  disaient  pas  encore  à  la  Messe  l'an  529, 
ordonnèrent,  dans  le  2d.  Concile  de  Vaison,  qu'on  la  dirait  ù 
l'avenir  non  seulement  à  la  Messe,  mais  aussi  à  Matines  et  à 
Vêpres. 

Du  reste,  cette  prière  se  récitait  sur  un  ton  voisin  de  la 
Psalmodie,  à  peu  près  comme  les  Litanies  de  nos  jours. 

GLORIA     IN     EXCELSIS. 

Cette  hymne,  que  l'on  retrouve  à  peu  près  toute  entière 
dans  les  Constitutions  Apostoliques,  a  été  dite  long-temps 
dans  les  prières  publiques  avant  qu'on  ne  l'eût  chantée  ou 
récitée  à  la  Messe.  On  lit  dans  le  Pontifical  attribué  au  pape 
Damase,  que  le  pape  St.  Télesphore,  vers  le  milieu  du  IL 
siècle,  décréta  qu'on  chanterait  l'hymne  des  Anges  Gloria 
au  commencement  de  la  Messe  de  la  nuit  de  Noël.  Vers 
l'an  500,  le  pape  SjTnmaque  étendit  ce  privilège  aux  Di- 
manches et  aux  Fêtes  des  Saints,  mais  dans  le  seul  cas  où 
l'Evêque  officierait.  Ce  n'est  que  dans  le  XI  siècle  que 
s'établit  la  coutume  de  le  dire  ou  de  le  chanter  lorsqu'un 
simple  Prêtre  célébrait  la  Messe. 

GRADUEL     ET     TRAIT. 

Après  l'Epître,  l'Eglise  a  fait  .succéder  d'abord  un  Psaume 
tout  entier,  que  le  Lecteur  récitait  .sur  les  degrés  de  la  tribune 
où  l'Evêque  parlait.  Le  pape  St.  Célestin,  le  même  qui 
régla  l'Introït,  établit  pareillement  qu'on  chanterait  entre 
l'Epitre  et  l'Evangile  le  Graduel,  c'est-à-dire,  un  répons 
composé  de  quelques  versets  de  Psaumes  et  qui  se  disait  sur 
les  degrés. 

Ce  Psaume  ou  ces  versets  étaient  anciennement  chantés, 
tantôt  sans  interraption  par  un  seul  chantre,  et  alors  ils  pre- 
naient le  nom  de  Trait,  tantôt  par  plusieurs  ahernativement 
qui  se  répondaient  les  uns  aux  autres,  et  alors  cela  s'appelait 
chanter  en  Antienne,  en  verset  et  en  répons.  Voilà  l'origine 
et  la  première  signification  des  mots  Graduel,  Trait  et  Répons. 
L'examen  de  l'Antiphonaire  de  St.  Grégoire  prouve  qu'avant 
ce  pape,  ou  du  moins  de  .son  vivant,  le  chant  des  Graduels  ou 
des  Traits  était  déjà  di.îtinct  de  celui  des  Psaume.s, 

F  2 
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ALLELUIA     ET     NEUME. 

Quand  l'Eglise  est  dans  la  joie,  comme  dans  le  temps 
pascal,  aux  Dimanches  et  aux  autres  Solennités,  on 
chante  un  verset  précédé  et  suivi  du  mot  Alléluia,  auquel  toutes 
les  voix,  non  seulement  du  chœur,  mais  de  toute  l'assemblée, 
peuvent  se  réunir.  Il  est  suivi  d'un  grand  nombre  de  notes 
sans  paroles  qu'on  appelle  Neume  ou  jubilation,  jubiluny  qui 
donne  à  chacun  la  faciUté  de  mêler  sa  voix  à  celle  des  autres 
et  d'exprimer  ouvertement  la  joie  qu'il  ressent  en  ces  solen- 
nités. 

St.  Augustin,  dans  son  commentaire  sur  les  Psaumes,  fait 
ime  allusion  évidente  à  cette  espèce  de  chant  :  "  C'est  im 
langage  inetiable,  et  à  qui  peut-on  plus  convenablement 
adresser  un  tel  langage  qu'à  Dieu  qui  est  inetiable  ?  Il  faut 
le  louer:  les  paroles  nous  manquent.  Que  nous  reste-t-il 
donc,  que  de  nous  laisser  aller  à  la  jubilation,  afin  que  le  cœur 
se  réjouisse  sans  paroles,  et  que  l'étendue  de  la  chaiité  ne 
soit  pas  restreinte  par  des  syllabes  ?"  (August.  in  Psalm.  32, 
no.  8.) 

SÉQUENCE     OU     PROSE. 

On  appelait  d'abord  Séquence  ou  suite  de  VAlhluia,  les 
notes  redoublées  sur  la  dernière  syllabe  de  V Alléluia.  Plus 
tard,  et  postérieurement  à  l'époque  de  St.  Grégoire,  on  donna 
ce  nom  ou  celui  de  Prose  a  une  Hymne  en  mesure  libre  qu'on 
chantait  aux  jours  solennels  après  V Alléluia,  et  qui  tenait  lieu 
de  cette  série  de  notes  sans  paroles.  Il  ne  peut  donc  en  être 
question  pour  le  présent. 

G  n  E  D  0  . 

En  589,  le  Concile  de  Tolède  décréta  que,  dans  toutes  les 
Eglises  d'Espagne,  on  chanterait  à  la  Messe  le  Symbole  de 
Constantinople,  selon  l'usage  des  Eglises  d'Orient,  pour  afïér- 
mir  les  fidèles  contre  les  erreurs  des  Ariens  et  des  Priscillia- 
nistes.  Cette  coutume,  qui  s'introduisit  en  France  vers  la 
fin  du  Ville  siècle,  ne  fut  adoptée  à  Rome  qu'an  commence- 
ment du  Xle. 

OFFERTOIRB. 

L'offrande  s'est  faite  en  silence  jusqu'au  IVe  siècle.  Mais, 
entre  le  temps  de  St.  Cyprien  et  celui  de  St.  Augustin,  on 
introduisit  à  Carthage  l'usage  de  chanter  quelques  versets  des 
Psaumes  pendant  l'offrande  des  fidèles,  et  cet  usage  se  répan- 
dit bientôt  dans  toute  l'Eglise  latine.  L'Antiphonaire  de  St. 
Grégoire  marque  tous  les  versets  qui  devaient  être  chantés, 
dont  le  commencement  était  répété  en  forme  d'antienne  entre 
les  versets  autant  de  fois  qu'il  le  fallait,  jusqu'à  ce  que  l'of- 
frande fût  finie.  Alors  l'Evêque,  faisant  signe  aux  chantres 
de  cesser,  se  tournait  vers  le  peuple  pour  lui  dire  :  Orale, 
fratres. 
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PRÉFACE. 

Le  Prêtre  élève  la  voix  en  disant  à  la  fin  de  la  Secrète  : 
Per  omnia  sœcula  sœculorum.  Dans  la  prière  qu'il  a  faite 
en  secret,  le  feu  de  l'amour  divin  a  dû  se  rallumer  en  son 
cœur  ;  et,  comme  s'il  sortait  d'une  extase,  pressé  d'engager 
tous  les  assistants  à  prendre  part  à  la  prière  qu'il  vient  de 
faire,  il  rompt  le  silence  et  finit  la  prière  secrète  par  cette 
exclamation  qui  invite  toute  l'assemblée  à  se  joindre  à  lui  et 
à  lui  répondre  Amen.  On  a  toujours  fait  cette  réponse  avec 
ardeur,  et  St.  Jérôme  nous  dit  qu'on  entendait  cet  Amen  re- 
tentir de  toutes  parts  dans  les  Eglises  comme  un  tonnerre. 

Nous  avons  vu,  au  §  1  de  cet  article,  que  les  versets  sui- 
vants :  Habemus  ad  Dominum  et  Dignum  et  justum.  est, 
ont  toujours  été  chantes  avec  la  même  ardeur  par  toute  l'as- 
semblée sainte.     (1  ) 

s  A  N  c  T  u  s  . 

On  lit  dans  les  vies  des  Papes,  recueillies  vers  la  fin  du  6e 
siècle,  que  le  Pape  Sixte  I.  régla  que  tout  le  peuple  chante- 
rait cette  hymne.  Tertullien  et  St.  Cyrille  font  mention  de 
cet  usage,  et  St.  Chrysostome  le  suppose  en  ])lusieurs  de  ses 
sermons,  lorsqu'il  demande  "  comment  des  chrétiens  peuvent 
proférer  des  chansons  impudiques  avec  la  même  bouche  qui  a 
fait  retentir  le  cantique  :  Saint,  Saint,  etc.  (Hom.  19  in  Matth.) 

ORAISON     DOMINICALE. 

Dans  l'Eglise  Grecque,  l'Oraison  Dominicale  était  chantée 
par  tous  h  s  assi.stants,  et  dans  l'Eglise  Latine,  par  le  Prêtre 
seul.  Le  peuple  y  prenait  part,  comme  de  nos  jours,  en  réci- 
tant la  dernière  demande. 

A  G  N  u  s     D  E  I. 

Cette  prière  ne  fut  admise  dans  la  Messe  que  depuis  St. 
Grégoire,  par  le  pape  Sergius  L  qui  fut  élu  en  687. 

c  0  JI  M  u  N  I  O  N  . 

L'antienne  appelée  Communion,  est  un  verset  ordinaire- 
ment tiré  des  Psaumes.  Elle  est  ainsi  appelée,  parce  qu'elle 
devait  être  chantée  pendant  qu'on  donnait  la  communion. 
On  répétait  cette  Antienne  allernalivement  après  chaque 
verset  du  Psaume  dont  elle  était  tirée,  lequel  continuait  jus- 
qu'à ce  que  le  Pontife  fit  signa  aux  chantres  de  dire  le  Gloria 
Patri  à  la  fin  de  la  commuuion  du  peuple. 

Il  y  a  lieu  de  croire  que  l'usage  de  chanter  un  Psaume  ou 
quelques  versets  pendant  la  communion  commença  en 
Orient  ;  car  on  voit  dans  l'explication  tie  la  Liturgie  par  St. 
Cyrille  de   Jérusalem  qu'en  distribuant  la  communion,  ou 

(1^  Ut  quûtidie  fer  universuni  orbem  hiimanum  genus  una  pêne 
voce  respondeat,  sursum  corda  se  hahere  ad  Dominum.  St.  Augu.st. 
lib.  de  vera  Relig.  c  3,  p.  750. 
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entendait  chanter:  Goûtez  et  voyez  combien  le  Seigneur  est 
doux.  Les  Constitutions  Apostoliques  marquent  qu'on  devait 
chanter  le  Ps.  33,  dans  lequel  est  le  verset  Gtisiate.  Selon  la 
liturgie  de  St.  Marc,  on  chantait  le  Ps.  Quemadmodum 
desiderat  cerrus.  D'après  le  témoignage  de  St.  Augustin, 
la  coutume  de  chanter  un  Psaume  à  la  communion  fut  intro- 
duite à  Carthage,  et  de  là  en  Occident,  dans  le  cours  du  4e 
siècle. 

§  6.  Nouvecmx  dévelo'ppemetits  dît  chant  ecclésiastique. 

Quoique  la  Psalmodie  demeurât  la  base  du  chant  ecclésias- 
tique, cependant  l'Eglise  n'eut  garde  de  se  priver  de  nou- 
velles ressources  qui  pouvaient  donner  de  la  variété  à  ses 
mélodies.  Et  d'abord  on  voit  par  le  2d.  Concile  de  Tours 
que  les  Psaumes  commençaient  à  se  distinguer  des  Antiennes 
qui  n'étaient  plus  que  ce  qu'elles  sont  aujourd'hui,  c'est-à- 
dire,  de  courts  motets  servant  à  les  distinguer  ou  à  les  parta- 
ger, au  lieu  qu'originairement  chanter  des  Antiphones  ou 
des  Antiennes  n'était  autre  chose  que  chanter  les  Psaumes  à 
deux  chœurs. 

Les  Antiennes  étaient  également  distinguées  des  Répons,  et 
S.  Isidore  de  Séville,  dans  son  livre  des  Origines,  (liv.  6,  c. 
19,)  établissait  ainsi  la  diflérence  entre  ces  deux  mots: 

Chorus,  quod  initioin  modum coronœ  circa  aras  starent  et 
itapsallerenty  Antiphonas choris alternatimpsallentibus.  Re- 
sponsorios  Itali  traderunt,  ubi  alio  desinente  alter  respondet. 
Inter  responsorios  autevi  et  antiphonas  hoc  differt,  quod  in 
responsoriis  imus  versuvi  dicit,  in  Antiphonis  autevi  ver- 
sibus  alternant  chori.  Le  Graduel  est  déjà  désigné  sous  le 
nom  de  Répons. 

Le  Concile  d'Agde  statue  (can.  30),  qu'on  ajoutera  des 
hymnes  propres  à  tous  les  jours  de  la  semaine  à  Matines  ou 
Laudes,  et  à  Vêpres  ;  qu'après  les  hymnes  on  ajoutera  des 
versets  et  des  répons  tirés  des  Psaumes. 

On  voit  par  ce  décret  que  non  seulement  les  répons,  mais 
encore  les  hymnes  faisaient  déjà  partie  de  l'ofîrce  divin.  En 
effet,  l'introduction  des  hymnes,  composées  par  S.  Ambroise, 
S.  Hilaire  de  Poitiers,  et  d'autres  pieux  écrivains,  com- 
battue d'abord  par  quelques  conciles  particuliers  qui  invo- 
quaient la  tradition  contre  cette  innovation,  triompha  bientôt 
de  ces  résistances. 

Les  Hymnes  de  S.  Ambroise  furent  accueillies  avec  enthou- 
siasme par  beaucoup  d'Eglises  ;  jusque  là  qu'au  rapport  de 
Walafride  Strabon  (De  rébus  ecclesiast.  cap.  XXV),  en  cer- 
tains lieux  on  les  chantait  même  à  la  Messe. 

Les  Conciles  eux-mêmes  sanctionnèrent  cette  coutume  lou- 
able et  chère  aux  fidèles.    Nous  venons  de  voir  celui  d'Agde, 
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Les  Evêques  du  4e  concile  national  de  Tolède  décrétèrent 
qu'on  chanterait  les  hymnes  reçues  dans  l'Eglise,  pra- 
tique qu'ils  justifient  par  l'exemple  de  Notre-Seigneur  et  des 
Apôtres  qui  tu  ont  chanté,  par  l'autorité  de  S.  ïîilaire  et  de 
S.  Ambroise  qui  en  ont  composé,  enfin  par  l'admission  déjà 
ancienne  du  iiloria  Fatri  et  du  Gloria  in  excelsis.  Voici  ses 
propres  paroles  :  "  Que  l'on  doive  chanter  des  Hymnes,  nous 
avons  pour  cela  l'exemple  du  Sauveur  et  des  Apôtres  :  car 
Je  Seigneur  lui-même  dit  une  Hymne,  comme  Saint  Mathieu 
nous  l'atteste  :  Et  Hymno  dicto,  exitrunt  in  montem  Oliveti 
{MaWi.  26)  ;  et  l'Apôtre  S.  Paul  écrivant  aux  Ephésiens, 
leur  dit  :  Implemini  Spiritii,  hquentes  vos  in  Psalmis  et 
Hymnis  et  caniicis  spiritualibus  {Eph.  5).  Il  existe,  en 
outre,  plusieurs  Hymnes  composées  par  un  art  humain,  pour 
célébrer  la  louange  de  Dieu  et  les  triomphes  des  Apôtres  et 
des  Martyrs,  comme  sont  celles  que  les  bienheureux  docteurs 
Hilaire  et  Ambroise  ont  mises  au  jour.  Cependant  queiques- 
nns  réprouvent  ces  Hymnes,  parce  qu'elles  ne  font  pas  partie 
du  Canon  des  saintes  Ecritures  et  ne  viennent  pas  de  tradition 
apostolique.  Qu'ils  rejettent  donc  aussi  cette  autre  Hymne 
composée  par  des  hommes,  que  nous  disons  chaque  jour,  dans 
l'Office  public  et  privé,  à  la  fin  de  tous  les  Psaumes:  Gloina 
Patri  et  Filic  et  i:îpiritui  sancto,  in  sœcula  sœculoruin, 
Amen.  Et  cette  autre  Hymne  que  les  Anges  chantèrent  a  la 
naissance  du  Christ  dans  la  chair  :  Gloria  in  e.vcelsis  Deo,  etc. 
les  docteurs  Ecclésiastiques  n'y  ont-ils  pas  ajouté  une  suite  ? 
Faut-il  donc  qu'on  cesse  de  les  chanter  dans  les  Eglises, 
parce  qu'on  ne  trouve  point  cette  suite  dans  les  Ecritures 
saintes  ?  etc.  '' 

Plus  le  chant  de  l'Eglise  s'enrichissait,  plus  le  besoin  se 
faisait  sentir  de  chantres  exercés  qui  pussent  diriser  la  grande 
voix  du  peuple,  plus  aussi  cette  fonction  devenait  importante. 
Dans  l'Orient,  il  y  avait  un  ordre  particulier  de  Psalmistes, 
et  les  Lecteurs  y  remplissaient  aussi  ordinairement  le  même 
office. 

L'empereur  Justinien  (Nov.  3,  c.  1.)  établit  2.5  chantres 
pour  la  grande  Eglise  de  Constantinople,  et  en  régla  aussi  le 
nombre  dans  une  juste  proportion  pour  les  autres  Eglises.  En 
même  temps  il  faisait  ce  règlement  remarquable  qu'on  lit 
dans  son  code:  "Sancimus  ut  ornnes  Clerici,  per  singulas 
Ecdesias  constiluti,  per  seipsoapsallant  Aocturna  et  Matu- 
tina  et  Vespertina. .  .Si  enrninmlti  Luicorum.  .siudiosi  circa 
Fsalmodiamostenduntur,  quomodo  nonfuerit  indecens  C'ie- 
ricos  ad  id  ordinatos  non  implere  siium  munus  ?  Qua- 
propter  omnino  Clericos  psallerejubtraus 

En  Afrique  et  en  beaucoup  d'autres  endroits  de  l'Occident, 
on  instituait  des  Psalmistes,  et  les  Lecteurs  se  joignaient  à 
eux,  aussi  bien  que  plusieurs  autres  Clercs  inférieurs"    On  lit 
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dans  les  actes  du  IV.  Concile  de  Carthage  que  l'Evêque 
imposait  au  Psalmiste  l'office  déchanter,  en  lui  disant  ces 
paroles  :    Vide  ut,  quod  ore  canlas,  corde  credas. 

A  Rome,  la  dignité  de  chantre  devenait  de  jour  en  jour 
plus  importante,  tellement  que,  long-temps  avant  l'époque  de 
S.  Grégou'e,  la  coutume  s'était  déjà  introduite  d'appeler  à  cet 
emploi  les  Diacres  qui  se  trouvaient  par  là  dans  la  nécessité 
de  négliger  le  service  des  aumônes  et  l'œuvre  de  la  prédica- 
tion. Ce  saint  Pape  réserva  le  chant  des  Psaumes  et  des 
Leçons  aux  Sous-Diacres  et,  en  cas  de  nécessité,  aux  Minorés. 

In  Romand  Ecdesia  diidum  est  consuduào  ralde  repre- 
hensibibs  exorta,  ut  quidam aacri  altaris  ministri  Cantores 
eliganiur,  et  in  ordine  Diaconatus  constituti,  modulationi 
vocis  inserviant,  quos  ad prcedicaiionis  officium,  eleemosyna- 
rumque  studium.  vacare  couirruebnt.  Lfnde  fit  plerumque 
ut  ad  sacrum  ministerium  diim  blanda  vo:v  quceritur,  quœri 
congrua,  vita  negligatur,  et  Cantor  Deuvi  miniater  woribus 
stimulet,  cum,  populum  vocibus  ddectat  Qua  in  re  prcp- 
senti  décréta  constitua,  ut  in  hac  Sede  sacri  altaris  ministri 
cantare  non  debeant,  solumque  Erangelicœ  leclionis  officium 
inter  Missarum  solemnia  e.rsolvant.  Psalmos  vero  ac 
reliquas  lectiones  censeo  per  Subdiaconos,  vel  si  nécessitas 
fueril,  per  minores  ordines  exhiberi- 

Dans  les  Gaules,  les  Prêtres,  les  Abbés,  les  Evéques 
même,  d'après  S.  Grégoire  de  Tours,  se  faisaient  gloire  de 
chanter  les  louanges  de  Dieu  et  de  servir  de  maîtres  de  chant 
à  leurs  inférieurs.  Valentinus  igilur  cantor,  qui  tune  près- 
byter  habebatur.  Mais,  outre  ces  dignités  de  chantres  ou 
archi-chantres,  qui  étaient  plulôt  des  offices  que  des  ordres  et 
qui  devinrent  dans  la  suite  la  principale  fonction  dans  les  cha- 
pitres des  Eglises  Cathédrales,  il  y  avait  toujours  un  nombre 
considérable  de  jeunes  clercs  dont  les  uns  étaient  simplement 
chantres,  les  autres  lecteurs.  Leur  occupation  toute  sainte 
était  de  réciter  ou  de  chanter  tous  les  jours  l'office  divin  dans 
les  Eglises,  pour  remplacer  le  peuple  qui  commençait  à  s'y 
trouver  plus  rarement. 

C'est  à  l'imitation  des  Moines  que  les  Eglises  Cathédrales 
commencèrent  d'organiser  des  chœurs  d'Ecclésiastiques. 
Aussi  St.  Sidoine  Apollinaire  écrivant  àFaustequi,  d'abbé  de 
Lérins,  était  devenu  Evêque  de  Riez,  le  loue  d'avoir  trans- 
porté dans  cette  Eglise  l'office  et  le  chant  de  Lérins.  (Lib. 
7,  Ep.  3.) 

Le  même  Saint,  dans  une  de  ses  lettres,  nous  donne 
l'idée  d'un  chœur,  composé  de  clercs  et  de  Moines.  Cultu 
peracto  vigiliarum,  quas  alternante  mulcedine,  Monachi 
Clericique  Psalmicines  concelebr avérant  ;  quisque  in  diversa 
secessimus.     (Lib.  5,  Ep.  17.) 

Si  donc,  au  commencement,  les  Moines  avaient  emprunté  à 
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l'Eglise  sa  Psalmodie,  ils  la  portèrent  eux-mêmes  à  un  plus 
haut  point  de  perfection,  en  sorte  que  les  Evêques,  surtout 
ceux  qui  avaient  vécu  dans  la  retraite  du  monastère  avant  i'é- 
piscopat,  eurent  à  cœur  de  conformer  la  Psalmodie  de  leurs 
Eglises  à  celle  des  monastères. 

Un  autre  fait  plus  important  encore  se  manifeste  dans  les  V. 
et  VI.  siècles,  c'est  la  tendance  des  Eglises  particulières  à  se 
modeler  l'une  sur  l'autre,  et  surtout  à  se  rapprocher  des  usages 
del'Eglise-mére. 

-  Le  Concile  tenu  à  Vannes  en  Bretagne,  l'an  465,  tâcha 
d'établir  l'uniformité  des  offices  dans  toutes  les  Eglises  de  la 
Province  de  Tours.  Intra  nostrani  Promnciam  sacrorum 
ordo,  et  psaUendi  una  sit  consueiudo. 

Le  Concile  d'Epaune  déclare  que  toutes  les  Eglises  d'une 
Province  doivent  se  conformer  aux  offices  de  la  Métropoli- 
taine. Ad  celebranda  divina  officia  ordinem,  quem  Meiro- 
politani  tenent,  Provinciales  observare  debebunt. 

Le  IVe.  Concile  de  Tolède  qui  était  national  et  embrassait 
toutes  les  Provinces  d'Espagne  et  celles  de  la  Gaule  méridio- 
nale, qui  était  alors  sous  la  domination  des  rois  Goths,  étend 
bien  plus  loin  cette  uniformité  d'offices.  Unus  ordo  orandi 
atque  psaUendi  nobis  per  omnein  Hispaniam  atque  Galliam 
obsereetur,  unus  modus  in  Missarum  solcmnitatibus,  unus 
in  vespertinis,  matutiîiisque  Officiis;  nec  diversa  sit  ulla 
in  nobis  Ecclesiasiica  consueiudo,  qui  in  unajide  contine- 
mur,  et  regno. 

Les  mêmes  raisons  qui  déterminaient  une  Province  à  établw 
l'uniformité  dans  les  otîices  et  dans  le  chant,  poussaient  les 
autres  Eglises  d'Occident  à  se  rapprocher,  même  sur  ce  point, 
de  l'Eglise  ^Romaine,  le  centre  de  l'unité.  Le  III  Concile  de 
Vaison,  dans  ses  canons  3,  4  et  5,  établit  le  chant  du  Kyrie, 
eleison,  du  Sa^ictus  à  la  Messe,  et  l'addition  sicut  ernt  in 
principio  au  Gl-oria  Patri,  parce  que  tel  était  l'usage  du 
Siège  Apostolique  et  de  toutes  les  Eglises  d'Orient.  (1) 

Ainsi,  si  on  ne  se  conformait  pas  encore  entièrement  aux 
Offices  Romains,  du  moins  on  s'en  rapprochait  toujours  de  plus 
en  plus.  Le  mouvement  vers  l'unité,  qui  tendait  à  se  pro- 
pager à  mesure  que  l'Eglise,  par  ses  progrés  continuels,  en 
avait  un  plus  grand  besoin,  n'attendait  plus  qu'un  homme, 
profondément  versé  dans  la  science  de  la  liturgie  et  du  chant 
ecclésiastique,  qui,  par  l'influence  de  sa  doctrine  et  de  sa 
renommée,  moins  encore  que  par  l'autorité  incontestée  du 
Siège  suprême  qu'il  occupait,  pût  rallier  l'assentiment  de 
toutes  les  nations  et  des  siècles  futurs.  Cet  homme  fut  St. 
Grégoire,  à  qui  la  posléiité  reconnaissante  a  décerné  le  nom  de 
Grand  pour  ses  travaux  et  ses  services  mémorables  envers 
l'Eglise. 


(1)    Labbe,  t.  4,  p.  1680. 
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CHAPITRE  II. 

rÉiaODE  DE   ST.  GRÉGOIRE. 

Organisation  détinitive  du  chant  coclésiastiqne  par  St.  Grégoire-le-Grand 

et  son  introduction  dans  les  diverses  Eglises  de  l'Occident 

jusqu'à  l'époque  de  (iuy  d'Arezzo. 

§  1.  Objet  des  travaux  de  St.  Grégoire-le-G-rœnd  sur 
le  chant  ecclésiastique. 

*'  Voilà  déjà  bien  des  siècles  que  la  science  et  le  vulgaire 
s'accordent  à  qualifier  de  Grégorien  le  chant  usité  dans  les 
églises  d'Occident.  Une  telle  croyance  doit  avoir  un  fonde- 
ment ;  et  une  tradition  si  constante,  si  universelle,  suppose 
nécessain-ment  que  l'illustre  Pontife  mit  la  main  à  l'œuvre 
immortelle  qui  a  popularisé  son  nom.  C'est  un  point  que 
personne  ne  conteste. 

"  Mais  en  quoi  St.  Grégoire  a-t-il  travaillé  à  l'établissement 
ou  à  la  rélorme  du  chant  ecclésiastique  ?  Voilà  une  question 
à  laquelle  il  n'est  pas  facile  de  répondre  d'une  manière  bien 
précise. 

"  D'abord,  pas  un  mot  sur  une  œuvre  si  importante  dans  les 
écrits  du  Saint  Pontife  qui  sont  parvenus  jusqu'à  nous.  Pas 
un  mot  dans  les  auteurs  contemporains,  si  ce  n'est  dans  le  Vé 
nérable  Bédé  qui  en  parle  indirectement.  Ce  silence  peut 
étonner  au  premier  abord  ;  mais  il  s'explique  quand  on  songe 
que  nous  ii'avors  qu'une  partie  des  ouvrages  du  grand  Pontife, 
quand  on  se  rappelle  que  les  monuments  littéraires  du  VI  et 
du  VII  siècles  sont  rares  aujourd'hui. 

"D'ailk'urs,  à  défaut  de  monuments  contemporains,  nous  en 
avons  plu.-ieurs  d'une  époque  postérieure,  entre  autres  un 
d'une  autorité  grave,  s'il  faut  en  croire  les  éditeurs  Bénédic- 
tins des  œuvres  de  St.  Grégoire  (1).  Ce  monument,  c'est  la 
vie  de  ce  grand  Pape,  écrite  environ  trois  cents  ans  après  sa 
mort,  par  .fean  Diacre,  et  dédiée  à  Jean  VIII,  alors  assis  sur 
le  trône  pontifical  (2).  " 

Mais  avant  de  faire  connaître  cette  précieuse  citation,  il  est 
bon  de  ra; -peler  en  peu  de  mots  les  progrès  que  le  chant  de 
l'Eglise  avait  déjà  faits  avant  St.  Grégoire.  On  en  appréciera 
mieux  l'objet  des  travaux  que  ce  grand  Pape  entreprit  pour  le 
corriger,  le  régler  et  le  fixer  pour  les  siècles. 

"  Nous  avons  vu  le  pape  St.  Célestin  instituant  le  chant 
des  Antiennes  connues  sous  le  nom  d^lntrmt  et  de  tiraduel, 
et  l'on  ne  saurait  douter  que  ces  morceaux  ne  fussent  com- 
posés à  l'instar  des  autres  Antiennes   que  nous   voyons  dès 

(1)  D.  Greg.  oper.,  t.  IV.  Pisef. 

(2)  R.  p.  Larobillotte,  Antiphonaire  de  St.  Grégoire,  p.  1. 
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lors  en  usage,  soit  dans  la  psalmodie  des  Heures,  soit  dans  la 
célébration  de  la  Messe.  Il  y  avait  aussi,  comme  nous  Pa- 
vons vu,  des  Préfaces  et  autres  récits  qui  ne  pouvaient  être 
chantés  sans  un  système  de  musique  quelconque.  ,  .  .  .Les 
besoins  du  culte  avaient  donné  naissance,  dans  l'Eglise  de 
Rome,  à  un  grand  nombre  de  pièces  de  cïiant,  toutes  en  prose 
pour  les  paroles ,  car,  à  la  difierence  de  celle  de  Milan  et 
de  presque  toutes  les  autres,  elle  n'admettait  pas  d'hymnes. 

Ce  recueil  de  chants  appelait  une  correction,  et  Dieu,  qui 
avait  donné  à  St.  Grégoire  cette  diction  noble  et  cadencée, 
■qui  lui  permit  de  retoucher  le  Sacramentaire  de  St.  Gélase, 
lui  avait  donné  pareillement  le  sens  de  la  musique  ecclésias- 
tique, à  laquelle  il  devait  même  attacher  son  nom. 

<"•  Grégoire,  dit  Jean  Diacre,  son  historien,  semblable  dans 
«  la  maison  du  Seigneur  à  un  nouveau  Salomon,  pour  la  com- 
"  ponction  et  la  douceur  de  sa  musique,  compila  un  Antipho- 
"  naire,  en  manière  de  Centon,  avec  une  grande  utilité  pour 
"  les  chantres  (1)." 

Ces  expressions  compilavH,  centonem,  que  l'on  retrouve, 
ou  équivalemment,  dans  Sigebert,  Rnpert  et  Walafnde 
Strabon,  font  voir  que  S.  Grégoire  ne  peut  être  considéré 
comme  l'auteur  proprement  dit  des  morceaux  qui  composent 
son  Antiphonaire  ;  en  sorte  qu'il  en  est  du  chant  ecclésiastique 
comme  de  toutes  les  grandes  institutions  du  catholicisme  :  la 
première  fois  qu'on  les  rencontre  dans  les  monuments  de  la 
tradition,  elles  apparaissent  comme  un  fait  déjà  existant,  et 
leur  origine  se  perd  dans  une  antiquité  impénétrable.  Mais 
si  le  chant  que  St.  Grégoire  arrangea  ne  fut  pas  une  création 
entièrement  nouvelle,  ce  ne  fut  pas  non  plus  une  simple  col- 
lection des  chants  usités  alors  dans  les  différentes  Eglises. 
Ces  chants  n'étaient  pas  d'accord  entre  eux  ;  et  pour  rétablir 
l'uniformité,  il  fallait  nécessairement  les  moditîer  ou  faire  un 
choix. 

Reste  donc  que  le  saint  Pontife,  aidé  par  ses  connaissances 
musicales,  et  d'ailleurs,  il  est  permis  de  le  supposer,  inspiré 
i'2)  de   l'esprit  d'en   haut,  ait   étudié,  comparé,   réformé    les 

(1)  Deinde  in  domum  Domini,  more  sapientissimi  Salomonis  propter 
mudci»  compunetionem  dulcedinis,  Autiphonarium  centonem.  eantorum 
studicsLssiinus  nimis  utiliter  compilavit.  (.Jean.  Diac.  in  vita  St.  Greg. 
cap    6). 

(2)  Tel  est  du  moins  le  sentiment  de  beaucoup  d'anciens  auteurs, 
t«l.s  que  St.  Odon  de  Cluny,  Jean  de  Mûris,  etc.  Gerbert,  le  docte  Abbé 
de  St.  Biaise,  a  placé  en  tète  du  premier  chapitre  de  son  livre  du  chant 
un  dessin  où  l'on  voit  deux  anges  déroulant  une  large  bande  de  par- 
chemin, sur  laquelle  sont  écrites  en  latin  les  paroles  suivantes  tirées 
d'un  manuscrit  de  Vérone  du  Xe  siècle  :  "  Le  très-saint  Pape  Grégoire 
répandait  des  prières  devant  le  Seigneur,  pour  qu'il  daignât  lui  envoyer 
d'en  haut  le  ton  qui  convenait  à  ses  compositions  musicales  :  alors  l'Es- 
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chants  répandus  dans  l'Eglise,  et  les  ait  rendus  publics  sous 
une  forme  également  belle  et  religieuse .  Ce  ne  peut  être 
qu'en  qualité  de  correcteur  éclairé  et  même  de  compositeur 
que  Jean  Diacre  le  loue  sur  Ponction  et  la  douceur  de  sa  mu- 
sique. Il  serait  impossible  de  préciser  aujourd'hui  avec  cer- 
titude dans  le  détail,  les  morceaux  de  l'Antiphonaire  Grégorien 
qui  appartiennent  proprement  au  grand  Pontife  dont  nous 
parlons  ;  mais  telle  était  encore,  au  moyen  âge,  la  reconnais- 
sance des  Eglises  d'Occident,  que  le  premier  dimanche  de 
l'Avent,  on  chantait  solennellement  les  vers  qui  suivent, 
avant  d'entonner  l'Introït  de  la  Messe  Ad  te  levavi,  comme 
une  sorte  de  tribut  obligé  à  la  mémoire  d'un  service  si  impor- 
tant : 

Gregorius  Praesul  meritis  et  nomine  dignus, 

Unde  genus  ducit,  suinuium  conscendit  honorem  : 
Quem  vitEe  splendore,  suœ  mentisque  sagaci 

Ingenio  potius  comjwit,  quam  comptus  ab  illo  est  : 
Ipse  Patrum  monimenta  sequens,  renovavit  et  auxit 

Camiina,  in  Officiis  retinet  quae  circulus  anni  : 
Quas  clerus  dulci  Domino  modulamine  solvat, 

Mystica  dura  vitœ  supplex  libamina  tractât. 
Suaviter  haec  proprias  servat  dulcedo  nitelas  ; 

Si  quod  voce  sonat,  fido  mens  pectore  gestet. 
Nec  clamor  tantum  Domini  sublimis  ad  aures, 

Quantum  voce  humilis  placido  de  corde  propinquat. 
Haec  juvenum  sectetur  amor  ;  maturior  eevo, 

Laudibus  hic  instans,  aeternas  tendat  ad  Horas. 

Ces  vers  si  expressifs  se  trouvent,  avec  quelques  variantes, 
en  tête  des  divers  exemplaires  de  l'Antiphonaire  de  St.  Gré- 
goire qui  ont  été  publiés  sur  des  manuscrits  des  IX,  X  et  XI 
siècles,  par  Pamelius,  Dom  Denys  de  Sainte-Marthe  et  le  B. 
Tommasi. 

L'Antiphonaire  de  St.  Grégoire  se  divisait  en  deux  parties, 
l'une  qui  contenait  les  chants  usités  dans  la  Messe  ut  qui  est 
connue  depuis  longtemps  sous  le  nom  de  GrVarfue/ /  l'autre 
appelée,  dans  l'antiquité,  Responsorial,  et  contenant  les  Ré- 
pons et  les  Antiennes  de  l'Office,  laquelle  a  retenu  le  nom 
d^Antiphonaire.  Le  manuscrit  de  St.  Gall,  l'un  des  deux  sur 
lesquels  le  B.  Tommasi  a  publié  le  Responsorial,  poile,  en 
tète,  les  vers  suivants  à  la  louange  de  St.  Grégoire  : 

Hoc  quoque  Gregorius,  Patres  de  more  secutus, 

Instauravit  opus  ;  auxit  et  in  melius. 
His  Angili  Clerus  mentem  conamine  subdat, 

Ordmibus,  pascens  hoc  sua  corda  favo. 
Quem  pia  sollicitis  solertia  nisibus,  omni 

Scripturse  campo  legit  et  esplicuit. 
Carmina  diversas  sunt  haec  celebranda  per  horas, 

prit-Saint  descendit  sur  lui  en  forme  de  colombe  et  illumina  son  cœur, 
et  il  commença  à  chanter  en  disant  :  ad  te  levavi,  alléluia  ! 
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Sollicitam  rectis  mentem  adhibete  sonis. 
Discite  verborum  légales  pergere  callea, 

Dulciaque  egregiis  jungite  dicta.  Modis. 
Verborum  ne  cura  sonos,  ne  cura  sonorum, 

Verborum  normas  nullificare  queat. 
Quidquid  honore  Dei  studiis  celebratur  honestis, 

Hoc  summis  jungit  mitia  corda  Choris. 

Pour  assurer  l'exécution  parfaite  des  chants  qu'il  avait  re- 
cueillis et  gardés  avec  tant  de  soin,  St.  Grégoire  établit  une 
école  de  chantres  qui,  au  temps  de  Jean  Diacre,  existait  en- 
core. Le  saint  Pape  l'avait  richement  dotée  et  lui  avait  assi- 
gné deux  maisons  dans  Rome,  l'une  sous  les  degrés  de  la 
Basilique  de  S.  Pierre,  l'autre  dans  le  voisinage  du  palais 
patriarchal  de  Latran. 

"  On  conserve  encore  dans  cette  dernière,  ajoute  l'historien, 
"  le  lit  sur  lequel  il  se  reposait  en  faisant  répéter  les  modula- 
"  tions  du  chant,  le  fouet  dent  il  menaçait  les  enfants  et  l'ex- 
"  emplaire  authentique  de  l'Antiphonaire."  (1) 

Cet  établissement  d'éco/es  de  cfiantres  à  Rome  est  donc  uu 
second  bienfait  dont  l'Eglise  est  à  jamais  redevable  à  St.  Gré- 
goire. C'était  un  moyen  efficace  de  porter  remède  aux  diver- 
gences inévitables  et  de  conserver  les  saines  traditions  du 
chant  ecclésiastique.  Avec  le  système  de  notation  musicale 
usité  alors  (2),  l'enseignement  oral  était  tout-à-fait  indispen- 
sable pour  apprendre  à  chanter.  Dans  ces  écoles  se  for- 
maient les  maîtres  habiles  que  les  Souverains  Pontifes  en- 
voyaient aux  différentes  Eglises  enseigner  le  chant  de  Rome. 
C'est  là  qu'on  gardait  religieusement,  pour  le  consulter  et  en 
tirer  copie  au  besoin,  l'antiphonaire  authographe  de  St.  Gré- 
goire. 

Le  Collège  des  chantres  établi  par  St.  Grégoire  a  traversé 
le^  siècles,  et  après  avoir  subi  diverses  moditîcations  et  obtenu 
de  grands  privilèges  du  siège  apostolique,  il  existe  encore  au- 
jourd'hui à  Rome  ;  il  fait  seul  le  service  du  chant  à  la  chapelle 
Papale  et  dans  les  Basiliques,  quand  le  Souverain  Pontife  y 
célèbre  les  saints  Mystères.  (3) 

§  2.  Introduction  du  duint  Grégorien  en  Italie,  en 

Angleterre  et  en  Allemagne. 
St.  Grégoire,  en  réglant  le  chant  et  les  cérémonies  de  l'E- 

(1)  Scholam  quoque  cantoruni,  quae  hactenus  cisdem  institutionibus  in 
sancta  Romana  Ecclesia  modulatur,  constituit  :  eique  cum  nonnullis  prae- 
diis  duo  habitacula,  scilicet  alterum  sub  gradibus  Basilicae  beati  Pétri 
apostoli,  alterum  vero  sub  Lateranensis  patriarchii  domibus  l'abricavit  : 
ubi  usque  hodie  lectus  ejus,  in  quo  recubans  modulabatur,  et  flagellum 
ipsius,  quo  pueris  minabatur,  veneratione  congrua  cum  authentico  anti- 
phonario  reservatur.  (Joan.    Diac.   Ibidem.) 

(2)  (Voyez  au  §  6  de  ce  chapitre,  p.  146.). 

(3)  Ponj  Guéranger,  Instit.  liturg.  t-  I-  p.  170  et  suiv. 
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alise  de  Rome,  avait  astreint  par  là  même  à  l'observation 

de  ses  ordonnances  les  Eglises  de  l'Italie  et  des  îles  adjacentes 
qui  sont  du  domaine  primatial  de  l'Eglise  Romaine.  Ses  ré- 
formes avaient  néanmoins  excité  quelques  murmures.  Quel- 
ques personnes,  d'un  zèle  peu  éclairé  pour  les  intérêts  de  l'E- 
glise-mère,  accusaient  le  Pape  de  l'avoir  abaissée  et  avilie  en 
la  soumettant  à  quelques  coutumes  de  l'Eglise  de  Constanti- 
nople,  par  exemple,  à  celle  de  dire  Alléluia  hors  du  temps 
pascal,  le  Kyrie  eleison,  etc.  Le  Saint  crut  devoir  se  défen- 
dre dans  une  lettre  adressée  à  Jean,  Evêque  de  Syracuse.  Il 
y  redresse  d'abord  certaines  erreurs  de  fait,  en  montrant  qu'au 
lieu  de  suivre  les  coutumes  de  l'Eglise  de  Constantinople,  il 
n'c  fait  que  rétablir  des  usages  tombés  en  désuétude,  mais  en 
même  temps  il  proclame  son  droit  d'en  instituer  d'autres  qui 
lui  paraissent  utiles,  et  la  disposition  où  il  est  de  choisir  dans 
les  rites  des  Eglises  soumises  à  celle  de  Rome,  ceux  qu'il  lui 
semble  à  propos  d'adopter.  (1) 

Mais  si  St.  Grégoire  mettait  de  l'importance  a  voir  suivre 
la  Liturgie  Romaine,  telle  qu'il  l'avait  réformée,  par  les 
Eglises  qui  étaient  du  ressort  immédiat  du  Siège  apostolique,  le 
temps  n'était  pas  encore  venu  où  les  Pontifes  Romains  en  dé- 
créteraient l'extension  aux  autres  Eglises  de  l'Occident.  La 
volonté  positive  de  St.  Grégoire  à  ce  sujet  paraît  évidemment 
dans  un  passage  de  sa  réponse  aux  difficultés  que  lui  avait 
proposées  le  saint  Moine  Augustin,  apôtre  de  l'Angleterre. 
Ce  dernier  l'ayant  consulté  au  sujet  des  usages  qu'il  était  à 
propos  de  suivre,  dans  la  célébration  de  l'Office  divin,  et  se 
plaignant  du  peu  d'accord  qu'il  y  avait  entre  les  rites  de  l'E- 
glise Romaine  et  ceux  des  Eglises  des  Gardes,  St.  Grégoire 
lui  répond:  '*'  Votre  fraternité  connaît  la  coutume  de  l'Eglise 
"  Romaine  dans  laquelle  elle  a  été  élevée  ;  mais  je  suis  d'a- 
<*  vis  que  si  vous  trouvez,  soit  dans  la  Sainte  Eglise  Romaine, 
"  soit  dans  celle  des  Gaules,  soit  dans  toute  autre  Eglise, 
"  quelque  chose  qui  puisse  être  agréable  au  Dieu  Tout- 
"  Puissant,  vous  le  choisissiez  avec  soin,  établissant  ainsi, 
*•  par  une  institution  spéciale,  dans  l'Eglise  des  Anglais,  qui 
"  est  encore  nouvelle  dans  la  foi,  les  coutumes  que  vous  aurez 
«  recueillies  de  plusieurs  Eglises  (2).  " 

Néanmoins,  soit  que  les  usages  dont  parle  St.  Grégoire 
n'eussent  rapport  qu'à  des  détails  de  peu  d'importance,  soit  que 
les  Evèques  d'Angleterre  n'aient  pas  jugé  à  propos  de  pro- 
fiter de  la  permission  que  leur  donnait  le  saint  Pape,  la  Liturgie 
Romaine,  épurée  à  sa  source,  a  seule  régné  dans  la  Grande- 
Bretagne,  depuis  la  prédication  de  St.  Augustin. 

Les  mêmes  disciples  de  St.  Grégoire,  qui  furent  les  apôtres 

(1)  S.  Gregorii  Epist.  ad  Joannem  Syracus.  lib.  IX.  Epist.  12. 

(2)  Conc.  Labb.  Tom.  V.   Pag.  1568. 
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de, l'Angleterre,  y  furent  aussi  les  instituteurs  et  les  premiers 
maîtres  du  chant  ecclésiastique,  et  après  avoir  appris  aux  An- 
glais à  connaître  Dieu,  ils  leur  enseignèrent  aussi  à  chanter 
ses  louanges  (1). 

Le  célèbre  Théodore,  Archevêque  de  Cantorbery,  envoj'é 
en  Angleterre  par  le  pape  Vitalien,  et  le  saint  Evêque 
d'Yorck,  Wilfrid,  rivalisèrent  de  zèle  pour  répandre  dans  leurs 
provinces  ie  trésor  de  la  science  et  du  chant  ecclésiastique,  con- 
forme aux  usages  de  Rome  (2). 

Bède  rapporte  encore  que  vers  l'an  676,  St.  Benoît  Biseop, 
illustre  abhé  d'Angleterre,  étant  allé  à  t<ome,  obtint  du  pape 
St.  Agathon  la  permission  d'emmener  avec  lui  dans  la  Grande- 
Bretagne  Jean,  archi-chantre  de  l'Eglise  de  St.  Pierre,  pour 
enseigner  en  son  monastère  le  rite  annuel  (ciirsum  annuuvi), 
observé  dans  l'Eglise  de  St.  Pierre  de  Rome.  Jean  se  con- 
forma à  l'ordre  du  Pontife  ;  c'est  pourquoi  il  apprit  aux  chan- 
tres de  St.  Benoit  Biseop  l'ordre  et  le  rite  de  chanter  et  de  lire 
à  haute  voix,  et  tout  ce  que  requérait  la  célébration  des  jours 
de  fête,  durant  tout  le  cours  de  l'année  ;  il  laissa  même  tous 
ces  détails  par  écrit,  et  on  les  garde  encore  dans  le  même  mo- 
nastère d'où  ils  ont  été  transcrits  pour  l'usage  d'un  grand 
nombre  d'antres.  Jean  ne  se  bornait  pas  à  instruire  ceux  de 
son  Monastère  ;  mais  de  presque  toutes  les  parties  de  la  Pro- 
vince, ceux  qui  étaient  habiles  dans  le  chant,  accouraient 
pour  l'entendre  et  recueillir  ses  leçons.  (3) 

Avec  ce  zèle  et  cet  empressement,  de  pareils  disciples  de- 
vaient  faire   de    rapides    progrés.     Aussi   le    V.   Bède    nous 
parle-t-il  d'un  Religieux  Anglais  qui  chantait  si   mélodieuse 
ment  que  plusieurs,  touchés  de  ses  pieux  et  suaves   accents, 
quittaient  le  monde  pour  gagner  le  ciel.  (4)  Le  successeur  de 

(1)  St.  Grégoire,  dans  sa  réponse  aux  consultations  de  St.  Augustin, 
lui  recommandait  instamment  d'appliquer  le.«  Ecclésiastiques  ù  la  psal- 
modie :  Ut  bonis  moribiis  virant,  et  r.anendis  psalmîs  invigilenty  (Bedae 
Hi.?tor.  Angl.  t.  1.  c.  27). 

(2)  Et  quicumque  Lectionibus  sacri.=  cuperent  erudiri,  haberent  in 
promptu  Magi.stro.?  qui  doeerent  ;  et  .<ono.s  cantandi  in  Eecle.=ia,  quos 
eatenus  in  Cantia  tantum  noverant,  ab  hoc  tcnipore  per  omne.s  Anglo- 
rnm  Ecclesias  discere  eœperunt.  (Bed.  Hi.st.  Lib.  4.  cap.  2). 

(3)  Benedictns  acoepit  Joannem  abbatem  in  Britanniam  perducendum, 
quatenus  in  mona.'^terio  suo  eur.<um  canendi  annuum,  sicut  ad  .«anctum 
retrum  Romae  agebatur,  edoceret.  Egitque  abhas  Joanne.',  ut  jussio- 
nem  aceeperat  Pontificis,  et  ordinem  videlieet,  ritumque  canendi  ae  le- 
gendi  viva  voce  praefati  monasterii  cantores  edoeendo,  et  ea  quœ  totius 
anni  circulus  in  celebratione  dierum  festorum  poseebat,  etiam  litteris 
mandando  :  qupe  haetenu.=  in  eodem  mona.=terio  .serrata,  et  a  multis  jam 
sunt  eircumquaque  tran.=eripta.  Xon  solum  autem  idem  .Joannes  monas- 
terii fratre.s  docebat,  verum  de  omnibus  pêne  ejusdem  Pronnciœ  monag- 
teriis,  ad  audiendum  eum,  qui  cantandi  erant  periti,  confluebant. 
(Eedae  Hist.  Ecoles.  Lib.  TV.  cap.  18). 

(4)  Bedse  Ibid    Lib.  IV   cap.  21. 
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St.  Wilfrid  dans  l'épiscopat,  Acca  ne  croyait  pas  que  l'office 
de  chantre  fût  au  dessous  de  sa  dignité.  Il  garda  lui-même 
pendant  douze  ans  un  excellent  chantre  qui  avait  été  disciple 
des  disciples  de  St.  Grégoire-le-Grand  à  Cantorbéry  (1). 

Le  second  Concile  de  Cloveshoe,  tenu  en  747,  prouve  que 
l'Eglise  d'Angleterre  demeura  fidèle  aux  traditions  qu'elle 
avait  reçues  de  St.  Grégoire.  Voici  ce  qu'il  statue,  dans  son 
13e  canon  :  ''  Les  saintes  solennités  de  notre  rédemption 
"  seront  célébrées  suivant  la  règle  que  nous  tenons  par  écrit 
"  de  l'Eglise  Romaine  dans  tous  les  rites  qui  les  concer- 
*'  nent,  soit  pour  POriice  du  Baptême,  soit  pour  la  célébra- 
"  tion  des  Messes,  soit   pour  la  manière  du  chant  (2).  " 

Il  en  devait  nécessairement  arriver  ainsi,  dans  toutes  ces 
Eglises  que  Rome  fondait  en  Occident,  depuis  celle  d'Angle- 
terre, par  St.  Augustin,  jusqu'à  celles  des  diverses  régions 
Germaniques  ou  Slaves,  par  St.  Boniface,  St.  Adalbert  et 
tant  d'autres,  et  celles  des  royaumes  du  Nord,  par  St.  Ans- 
chaire,  St.  Rembert,  etc.  Ces  Apôtres,  envoyés  par  le  Siège 
Apostolique,  ne  pouvaient  porter  avec  eux  d'autres  livres 
que  ceux  de  l'Eglise  Romaine  dont  ils  recevaient  leur  mis- 
sion. Dans  ces  Eglises  on  retrouve  à  toutes  les  époques 
l'usage  de  la  Liturgie  Romaine,  et  nul  vestige  de  son  intro- 
(.luction  postérieure. 

En  outre,  les  Pontifes  Romains  veillaient  par  eux-mêmes 
à  l'exécution  de  leurs  volontés  en  cette  matière.  Vers  l'an 
720,  St.  Grégoire  II,  dans  un  capitulaire  adressé  à  l'Evêque 
Martinieu,  qu'il  envoyait  en  qualité  de  Légat  visiter  les 
nouvelles  chrétientés  de  la  Bavière,  lui  recommande,  entre 
antres  choses,  de  s'informer  de  la  canonicité  de  l'ordination 
des  Prêtres  et  des  Diacres,  de  voir  s'ils  sont  d'une  foi  pure, 
et  dans  le  cas  oîi  ils  seront  trouvés  réunir  ces  conditions,  "  de 
''  leur  donner  pouvoir  de  sacrifier,  de  servir  à  l'autel  et  de 
"  psalmodier  suivant  la  forme  et  tradition  de  la  sainte 
"  Eglise  Romaine  et  du  Siège  Apostolique  (3).   " 

Ainsi  la  Liturgie  Romaine,  et  par  suite  le  chant  Grégorien, 
qui  en  est  une  des  formes  les  plus  populaires,  préludait  à  ses 
futures  conquêtes  par  son  introduction  pacifique  dans  lesnou- 

(1)  Bedœ  Ibid. 'Lib.  V.  cap.  21. 

(2)  Tertio  decimo  definitur  décrète,  ut  uno  eodemque  modo  di.''pensa  - 
tionis  in  came  sacrosaneta?  festivitate.s,  in  omnibus  ad  eas  rite  competen- 
tibus  rebu.^,  id  e.«t  in  baptismi  offieio,  in  missarum  celebratione,  in  can- 
tihna  modo  eelebrentur,  juxta  exemplar  videlicet  quod  scriptum  de  Ro- 
mana  habemus  Eccle.«ia.  (Conc.  Cloveshayiœ  II.  Can.  XIII.  Labb.  t. 
VI.  p.  1577.) 

(3)  Quorum  canonioam  approbaveritis  extitisse  promotionem...liis  sa- 
erificandi,  et  mini.strandi,  sive  etiam  psallendi  ex  figura,  et  traditione 
aanetœ  Apostolicae,  et  Romanae  Sedis  Ecclesiœ  ordine  tradetispotestatem. 
(Capitulare  Gregorli  II.  Conc.  Labb.  To».  VI.  Pag.  1452  ) 
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velles  Eglises  que  les  envoyés  du  St.  Siège  fondaient,  de 
jour  en  jour,  dans  la  Grande-Bretagne,  la  Germanie,  et  les 
royaumes  du  Nord  de  l'Europe.  Maintenant  on  va  voir  une 
grande  Eglise,  pourvue  d'une  Liturgie  nationale,  rédigée  par 
les  plus  saints  docteurs,  renoncer  à  cette  liturgie  et  embrasser 
celle  de  Rome,  afin  de  resserrer  davantage  les  liens  qui  l'u- 
nissent à  la  Mère  et  Maîtresse  des  Eglises. 

§  3.     Introduction  du  citant  Grégorien  en  France. 

Aucun  monument  ne  peut  nous  donner  des  renseignements 
exacts  et  certains  sur  le  chant  de  l'ancienne  Eglise  Gallicane. 
On  sait  seulement  que  cette  Eglise,  ayant  été  fondée  par  des 
Evêques  venus  d'Orient,  pour  la  plupart,  sa  liturgie  avait  de 
grands  rapports  avec  la  liturgie  orientale,  et  le  chant  devait 
pareillement  se  ressentir  de  cette  origine.  Mais,  réduits  à 
des  conjectures  sur  le  chant  primitif  des  Eglises  d'Orient,  nous 
ne  pouvons  pas  nous  faire  une  idée  plus  précise  de  l'ancien 
chant  ecclésiastique  des  Gaules.  D'ailleurs  les  Evêques  qui, 
du  4e  au  8e  siècle,  avaient  affermi  ces  provinces  dans  la  foi 
par  leurs  enseignements.  St.  Hilaire,  Musa?us,  St.  Mamert, 
St.  Sidoine  Apollinaire,  avaient  sans  doute  beaucoup  ajouté  au 
fond  primitif  :  la  piété  des  fidèles  avait  dû  réclamer,  comme 
dans  les  autres  pays,  une  part  beaucoup  phis  grande  dans  le 
chant  de  l'Office  divin  :  les  témoignages  nombreux,  qui  ont  été 
cités  dans  le  §  6  du  1er  chapitre,  ne  laissent  aucun  doute  à  cet 
égard.  De  cet  ensemble  de  cérémonies  et  de  chants,  puisée 
à  différentes  sources,  s'était  formée  une  liturgie  nationale. 
C'est  c«tte  liturgie  que  le  zèle  des  Papes,  secondé  par  la 
piété  de  Pépin  et  de  Charlemagne  et  par  l'obéissance  du 
clergé  français,  va  sacrifier  au  besoin  de  l'unité,  pour  la  rem- 
placer par  la  liturgie  Romaine. 

Les  premières  démarches  en  ce  sens  furent  faites  par  un 
Evêque  de  Metz,  qui  recherchait  tous  les  moyens  de  sanctifier 
son  clergé  et  qui  méditait  déjà  l'admirable  institution  des 
Chanoines  dont  l'Eglise  lui  est  redevable.  S.  Chrodegand 
avait  été  député  en  752  par  le  Roi  Pépin,  vers  le  Pape 
Etienne  IT,  pour  offrir  à  ce  Pontife  un  asile  en  France.  Dans 
son  voj'aae  à  Rome,  il  fut  témoin  de  la  vie  exemplaire  des 
divers  collèges  ecclésiastiques  qui  desservaient  les  Basiliques, 
et  pour  unir  davantage  le  clergé  de  l'Eijlise  de  Metz  à  l'E- 
glise Romaine,  et  donner  aux  offices  divins  une  forme  plus 
auguste,  il  introduisit  dans  sa  cathédrale  le  chant  et  l'ordre 
des  offices  de  l'Eglise  Romaine     (1). 

Ce  fait  important,  mais  isolé,  ne  tarda  pas  à  être  suivi  d'un 

(1)  Ipsumque  elerum  abundanter  lege  divina,  romanaque  imbutum 
cantilena,  morem  atque  ordinem  Romanae  Ecelesife  servare  prsecepit. 
(Paulus  Diaeonus,  apnd  Duchesne,  Hist.  Franc.  Tom.  II,  Pag.  204) 


138  HISTOIRE   DU    CHANT. 

autre,  général  et  solennel.  A  la  demande  du  Pape  Etienne  II, 
le  roi  Pépin  introduisit  dans  son  royaume  les  Offices  de  l'E- 
glise Romaine,  et  les  clercs  de  la  suite  d'Etienne  donnèrent 
aux  chantres  français  des  leçons  sur  la  manière  de  les  célé- 
brer: "  Notre  Eiîlise  étant,  dès  les  premiers  temps  de  la  foi, 
"  fixée  dans  l'union  avec  l'Eglise  Romaine,  mais  s'en  trou- 
"  vant  en  quelque  chose  séparée  (ce  qui,  cependant,  n'est 
"  point  contre  la  toi),  savoir  dans  la  célébiation  des  Otîices, 
"  elle  a  enfin  connu  l'unité  dans  l'ordre  de  la  psalmodie,  tant 
"  par  les  soins  de  notre  illustre  père  que  par  la  présence  dans 
"  les  Gaules  du  très-saint  homme  Etienne,  Pontife  de  la  ville 
"  de  Rome  :  en  sorte  que  l'ordre  de  la  psalmodie  ne  fût  plus 
"  différent  entre  ceux  que  réunissait  l'ardeur  d'une  même  foi, 
"  et  que  ces  deux  Eglises,  jointes  ensemble  dans  la  lecture 
"  sacrée  d'une  seule  et  même  sainte  loi,  se  trouvassent  jointes 
**  aussi  dans  la  vénérable  tradition  d'une  seule  et  même 
"  mélodie  (1).  "  Ainsi  s'expriment  les  livres  Carolins. 

Le  Pape  Etienne,  pour  satisfaire  au  dtsir  de  Pépin,  lui 
envoya  douze  chantres  qui,  comme  douze  apôtres,  devaient 
établir  dans  la  France  les  saines  traditions  du  chant  Grégo- 
rien (2).  De  son  côté  Remedius,  frère  de  Pepni  et  Arche- 
vêque de  Rouen,  envoya  à  Rome  quelques  moines  pour  y 
être  instruits  dans  le  chant  ecclésiastique.  Le  Pape  Paul  I, 
à  qui  ils  étaient  adressés,  écrivit  à  Pépin  qu'ils  avaient  été 
placés  sous  la  discipline  de  Siméon,  le  premier  chantre  de 
l'Eglise  Romaine,  et  qu'on  les  garderait  jusqu'à  ce  qu'ils 
fussent  parfaitement  exercés  dans  le  chant  ecclésiastique. 
En  même  temps  le  Pape  envoyait  au  Roi  un  exemplaire  de 
VAntiphonaire  et  du  Responsal  pour  l'usage  des  chantres 
français. 

Charlemagne  acheva  l'œuvre  commencée  par  son  père. 
*'  Pour  obéir  aux  salutaires  exhortations  du  Révérendissime 
"  Pape  Adrien,  est-il  dit  dans  les  livres  Carolins,  nous  avons 
"  fait  en  sorte  que  plusieurs  Eglises  de  cette  contrée,  qui 
"  autrefois  refusaient  de  recevoir  dans  la  psalmodie  la  tradi- 
"  tion  du  Siège  Apostolique,  l'embrassent  maintenant  en 
"  toute  diligence,  et  adhèrent  dans  la  célébration  des  chants 
<'  ecclésiastiques  à  cette  Eglise,  à  laquelle  elles  adhéraient 
'<  déjà  par  le  bienfait  de  la  foi.  C'est  ce  que  font  maintenant 
"  non  seulement  toutes  les  provinces  des  Gaules,  la  Germa- 
*'  nie  et  l'Italie,  mais  même  les  Saxons,  et  autres  nations  des 
«  plages  de  l'Aquilon  (.3). 

Mais  il  était  un  point  sur  lequel  le  génie  français  résistait, 
malgré  lui-même,  aux  pieuses  intentions  de  Charlemagne  et 

(1)  Contra  Synod.  Grsecor.  de  imagin.  Lib.  I. 

(2)  Chronic.  San  Gallense.  Lib.  T.  Cap.  X. 

(3)  Contra  .Synodum  ttraecorum  de  imagin.  Lib.  I. 
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de  Pépin.  Ce  dernier  avait  pu,  sans  doute,  introduire  en  France 
le  chant  de  l'Eglise  Romaine  ;  mais  il  n'était  pas  en  son  pou- 
voir de  le  faire  exécuter  avec  la  perfection  des  chantres  Ro- 
mains, ni  de  le  défendre,  dans  toutes  les  localités,  des  préten- 
dues améliorations  dont  l'habileté  des  Clercs  Français  croirait 
devoir  l'enrichir.  Il  arriva  donc  qu'en  peu  d'années  les 
sources  si  pares  des  mélodies  Grégoriennes,  contenues  dans 
les  Antiphonaires  envoyés  par  Etienne  II  et  Paul  I,  s'étaient 
déjà  corrompues,  Jean  Diacre,  dans  la  vie  de  St.  Grégoire  le 
Grand,  donne,  avec  la  franchise  d'un  artiste,  les  raisons  pour 
lesquelles  le  chant  Grégorien  ne  s'était  pas  maintenu,  sans 
altération,  dans  les  Eglises  de  France.  Voici  ses  paroles 
pleines  de  naïveté  et  sentant  quelque  peu  l'invective. 

*■<  Entre  les  diverses  nations  de  l'Europe,  les  Alleinands  et 
"  les  Français  ont  été  les  plus  à  même  d'apprendre  et  de 
''réapprendre  la  douceur  de  la  modulation  du  chant;  mais 
"  ils  n'ont  pu  la  gauler  sans  corruption,  tant  à  cause  delà 
"  légèreté  de  leur  naturel,  qui  leur  a  fait  mêler  du  leur  à  la 
"  pureté  des  mélodies  Grégoriennes,  qu'à  cause  de  la  bar- 
"  barie  qui  leur  est  propre.  Leurs  corps  d'une  nature  alpine., 
"  leurs  voix  retentissant  en  éclats  de  tonnerre,  ne  peuvent  re- 
"  produire  exactement  l'harmonie  des  chants  qu'on  leur 
"apprend;  parce  que  la  dureté  de  leur  gosier  buveur  et 
"  farouche,  au  moment  même  où  elle  s'applique  à  rendre 
*'  l'expression  d'un  chant  mélodieux,  par  ses  inflexions  vio- 
'<  lentes  et  redoublées,  lance  avec  fracas  des  sons  brutaux  qui 
**  retentissent  confusément,  comme  les  roues  d'un  chariot  sur 
"  des  degrés  ;  en  sorte  qu'au  lieu  de  flatter  l'oreille  des  audi- 
*'  teurs,  elle  la  bouleverse  en  l'exaspérant  et  en  l'étour- 
"  dissant  (I)." 

Charlemagne,  qui  sentait  profondément  les  beaux-arts,  ne 
put  souffrir  Ions-temps  une  dissonance  qui  ne  tendah  à  rien 
moins  qu'a  détruire  tout  le  fruit  des  nobles  eflbrts  qu'il  avait 
entrepris  pour  avancer  la  civilisation  des  Français  par  l'har- 
monie des  chants  de  l'Eglise,  les  plus  moraux  et  les  plus  po- 
pulaires de  tous.  Etant  en  787,  à  Rome,  à  la  fête  de  Pâque, 
il  fut  témoin  d'une  dispute  entre  les  chantres  Romains  et   les 

(1)  Hujiis  inoilulationLs  duk-edinem  inter  alias  Europae  gentes,  Ger- 
mani,  seu  Galli,  discêre  crebroque  rediscere  insigniterpotuerunt  :  incor- 
niptam  vevo  tam  levitate  animi,  quia  nonnulla  de  proprio  Grogorianis 
eantibiis  miseuerunt,  quam  feritate  quoque  naturali,  senare  minime 
potuerunt.  Alpina  siquidem  corpora,  vocum  suanim  tonitriiis  altisone 
perstrepentia,  susceptœ  modulationis  duleedinem  proprie  non  résultant  ; 
quia  bibuli  gutturis  barbara  feritas,  dum  inflexionibus  et  repercussio- 
nibus  mitem  nititur  edere  eantilenam,  naturali  quodam  fragore,  quasi 
plaustra  per  gradus  confVise  sonantia  rigidas  voees  jactat,  sicque  audien- 
tium  animos,  quos  mukere  debuerat,  exasperando  magis  ac  obstrependo 
conturbat.     (Joan.  Diae.  in  vita  S.  Gregovii.  Lib.  II,  Cap  VII. 
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Français.  Ceux-ci  prétendaient  que  leur  chant  avait  l'avan- 
tage, et,  fiers  de  la  protection  du  roi,  ils  critiquaient  sévère- 
ment les  Romains.  Ces  derniers,  au  contraire,  forts  de  l'au- 
torité de  St.  Giégoire  et  des  traditions  dont  son  Antiphonaire 
n'avait  cessé  d'être  accompagné  à  Rome,  se  riaient  de  l'igno- 
rance ft  de  la  barbarie  des  chantres  Français.  Charlemagne 
voulut  mettre  fin  a  cette  dispute,  et  il  dit  à  ses  chantres  : 
"  Quel  est  le  plus  pur,  de  la  source  vive,  ou  des  ruisseaux 
"  qui,  en  étant  sortis,  coulent  au  loin.  "  Ils  convinrent  que 
c'était  la  source.  Alors  le  roi  reprit  :  "  Retournez  donc  à  la 
"  source  de  St.  Grégoire  :  car  il  est  manifeste  que  vous  avez 
"  corrumpu  le  chant  ecclésiastique  (1).  " 

Voulant  remédier  aussitôt  à  cet  inconvénient,  Charlemagne 
demanda  au  Pape  des  chantres  habiles  qui  pussent  remettre 
les  Français  dans  la  ligne  des  saines  traditions.  St.  Adrien 
lui  donna  Théodore  et  Benoît,  qui  avaient  été  élevés  dans  l'é- 
cole de  chant  fondée  par  St.  Grégoire,  et  il  présenta  en  outre  au 
roi  les  Antiphonaires  du  même  St.  Grégoire,  notés  par  Adrien 
ini-mêaie,  suivant  la  notation  romaine.  Il  y  avait  donc  dès  lors 
une  manière  de  noter  le  chant  ecclésiastique  (Voyez  le  §  6.  de 
ce  cha]).  ).  Charlemagne  étant  de  retour  en  France,  plaça  un 
de  ces  deux  chantres  à  Metz  et  l'autre  à  Soissons,  et  donna 
ordre  à  tous  les  maîtres  de  chant  des  autres  villes  de  France, 
de  leur  présentera  corriger  leurs  Antiphonaires,  et  d'apprendre 
d'eux  les  véritables  règles  du  chant.  Ainsi  furent  rectifiés  les 
Antiphonaires  de  France  que  chacun  avait  corrompus  à  sa 
guise,  ajoutant  ou  retranchant  sans  règle  et  sans  autorité,  et 
tous  les  chantres  de  France  appiirent  la  note  Romaine,  qui 
depuis  a  été  appelée  note  Française.  Cet  intéressant  récit  du 
Moine  d'Angouîênie,  historiographe  de  Charlemagne,  est  con- 
firmé par  Jean  f>iacre  dans  îa  vie  de  S.  Grégoire-le-Grand,  et 
par  Ekkeard,  dans  la  vie  du  B.  Nolker,  dit  le  Bègue  (2). 

(1)  Eevertimini  vos  ad  fontem  saneti  Gregorii,  quia  manifeste  eorru- 
pistis  cantilenam  eeclesiastieam.  (Caroli  Magni  vita  per  monaehum  En- 
golismen. 

(2)  Il  est  difficile  de  concilier  cette  dernière  assertion,  empruntée  à 
Dom  Guéranger.  avec  celle  du  R.  P.  Lambillotte,  quis' appuie  également 
sur  un  dos  auteurs  invoqués  par  le  célèbre  Bénédictin,  à  moins  qu'il  ne 
s'agisse  de  deux  faits  distincts,  quoique  analogues,  arrivés  à  des  épo- 
ques difi'crentes.  Voici  le  récit  d' Ekkeard,  moine  de  St.  Gall,  à  la  vé- 
racité^hiquel  les  historiens  modernes  ont  rendu  hommage,  et  qui  est 
adopté  j):Lr  le  P.  Lambillotte. 

C'était  vers  790.  Adiien  1er  occupait  alors  le  Siège  Pontifical,  et 
Charlemagne  régnait  en  Occident.  Ce  grand  prince  s'apercevait  avec 
douleur  <le  la  corruption  du  chant  ecclésiastique.  Sans  se  laisser  décou- 
rager par  l'inutilité  des  efforts  qu'il  avait  faits  pour  y  remédier,  il  en- 
vo3'a  demander  au  Pape  Adrien  1er  deux  chantres  parfaitement  exercés 
dans  la  pratique  des  saintes  mélodies.  Adrien  s'empressa  d'accéder  aux 
vœux  du  religieux   monarque.     Deux   ch.antres   habiles,  Pierre   et   Ro- 
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Ces  trois  auteurs  ajoutent  que  ce  fut  à  Metz  que  le  chant 
Grégorien  s'éleva  à  un  plus  haut  point  de  perfection,  en  sorte 
que  l'école  de  Metz  l'emportait  autant  sur  les  autres  écoles  de 
France  qu'elle  le  cédait  elle-même  à  celle  de  Rome.  Le 
chroniqueur  d'Angoulême  ajoute  que  les  chantres  Romains 
instruisirent  aussi  les  Français  dans  l'art  de  toucher  l'orgue. 

Cette  supériorité  dont  l'école  de  Metz  conservait  encore  la 
réputation,  au  douzième  siècle,  sur  les  écoles  de  chant  des 
autres  cathédrales  de  France,  était  due  sans  doute  à  la  dis- 
cipline que  St.  Chrodegang  avait  établie  parmi  ses  Chanoines. 

Ainsi  Charlemagne  se  montra  zélé  pour  le  chant  ecclésias- 
tique,  et  ne  craignit  pas  de  donner  à  ce  grand  objet  une  im- 
portance majeure.  On  voit  dans  sa  vie,  écrite  par  Eginhard, 
qu'il  assistait  avec  assiduité  aux  offices  de  l'Eglise.  Il  ne 
se  permettait  pas  d'y  faire  entendre  sa  voix  ;  il  ne  chantait 
qu'à  voix  basse  et  encore  dans  les  moments  ou  les  Laïques 
pouvaient  se  joindre  au  chœur,  mais  il  s'était  réservé  le  soin 
de  désigner  les  Leçons  que  les  Clercs  devaient  lire,  afin  qu'ils 
se  tinssent  toujours  prêts  à   remplir  cet  office   correctement. 

manus,  furent  aussitôt  désignés  pour  se  rendre  en  France.  Ils  avaient 
reçu  ordre  de  se  fixer  à  Metz  :  c'est  par  cette  Eglise,  dont  l'école  de  chant 
était  déjà  célèbre,  que  la  réforme  devait  commencer,  pour  s'étendre  en- 
suite graduellement  à  toutes  les  parties  du  vaste  empire  des  Francs. 

Les  deux  voyageurs,  chargés  de  leurs  précieux  Antiphonaires,  cnm 
duo.t  haberent  Antiphonarios,  étaient  parvenus  sans  encombre  jusqu'à 
la  Rhétie.  Mais  en  traversant  le  mont  Septmer,  près  du  lac  Potamique, 
appelé  depuis  lac  de  Con.stance,  Romanus  fut  saisi  d'une  fièvre  violente 
et  obligé  de  se  traîner  jusqu'à  l'abbaye  de  St.  Gall,  pendant  que  Pierre 
continuait  sa  marche  vers  Metz,  emportant  avec  lui  un  des  deux  Anti- 
phonaires ;  car  Romanus  avait  voulu  absolument  en  garder  un.  Cepen- 
dant, grâces  aux  .soins  des  Moines,  celui-ci  se  rétablit  promptement,  et 
déjà  il  se  disposait  à  se  remettre  en  route,  lorsque  Charlemagne  lui  en- 
voya un  messager  pour  l'inviter  à  se  fixer  parmi  les  Religieux  qui  lui 
avaient  accordé  une  si  généreuse  hospitalité.  L'Empereur  faisait  donc 
présent  à  l'abbaye  de  St.  Gall  du  chantre  de  Rome  et  de  son  précieux 
manuscrit. 

La  suite  de  ce  récit  contient  des  détails  tellement  circonstanciés  qu'on 
ne  peut  se  refuser  à  en  admettre  l'authenticité.  Ekkeard  y  parle  de  la 
sainte  émulation  que  la  renommée  des  deux  écoles  de  Metz  et  de  St. 
Gall  établit  entre  les  deux  chantres  venus  de  Rome  et  des  heureux  effets 
qui  en  résultèrent,  des  chants  qu'ils  composèrent  à  l'envi  l'un  de  l'autre 
et  qui  firent  honneur  à  leur  enseignement.  Toutefois  l'historien  de  St. 
Gall,  peut-être  par  un  amour  bien  naturel  pour  son  Monastère,  donne 
la  préférence  à  Romanus,  le  louant  d'être  demeuré  fidèle  à  la  tradition 
Romaine  et  à  son  caractère  de  suavité,  romane  et  amœne,  tandis  qu'il 
reproche  à  son  rival  de  Metz  de  s'en  être  écarté  visiblement  et  d'avoir 
laissé  a  ses  successeurs  la  fâcheuse  influence  de  son  exemple  et  des  prin- 
cipes erronés  qu'il  avait  suivis. 

Le  R.  P.  Lambillotte,  qui  a  publié  en  1851  un  beau  Jac-stmile  de 
Vantiphonaire  de  St.  Grégoire,  copié  sur  l'exemplaire  attribué  à  Ro- 
manus, partage  l'opinion  de  l'historien  dont  il  a  suivi  et  éclairé  le  texte. 
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Il  n'en  souffrait  aucun  dans   sa  chapelle  qui  ne  sût  lire  et 
chanter  convenablement. 

Louis- le-Pieux,  son  fils  et  son  successeur,  s'occupa  de 
bonne  heure  du  chant  ecclésiastique  et  des  moyens  d'en  assu- 
rer la  pureté  :  c'est  pourquoi  il  députa  à  Rome  le  célèbre 
liturgiste  Amalaire,  Diacre  de  l'Eglise  de  Metz,  avec  charge 
d'en  rapporter  un  nouvel  exemplaire  de  l'Antiphonaire,  de- 
venu sans  doute  nécessaire  par  suite  de  nouvelles  altéra- 
tions qu'on  avait  déjà  faites  au  texte  et  à  la  note  de  St.  Gré- 
goire. Le  Pape  Grégoire  IV  se  trouva  hors  d'état  de  satisfaire 
l'Empereur,  ayant  précédemment  disposé  du  seul  exemplaire 
de  l'Antiphonaire  qui  lui  restât  libre,  en  faveur  de  Vala,  Moine 
de  Corbie.  Amalaire,  à  son  retour  en  France,  se  rendit  dans  cette 
illustre  abbaye  ;  il  y  conféra  l'Antiphonaire  nouvellement  ap- 
porté de  Rome  avec  ceux  qui  étaient  en  usage  en  France,  et, 
après  cette  confrontation,  il  fut  en  état  de  composer  son  précieux 
livre  de  Ordine  Antiphonarn.  Son  ouvrage  était  une  com- 
pilation, que  nous  avons  encore,  de  diverses  pièces  des  Anti- 
phonaires  romain  et  français,  dont  il  fit  un  tout  en  les  corri- 
geant les  uns  sur  les  autres  ;  mais  afin  que  l'on  pût  recon- 
naître, du  premier  coup  d'œil,  les  sources  auxquelles  il  avait 
puisé,  il  eut  soin  de  distinguer  par  des  signes  particuliers 
les  endroits  où  il  suivait  PAntipho'uiire  Romain,  ceux  où  il 
s'attachait  à  celui  de  Metz,  quelques-uns  enfin  où  il  avait 
jugé  à  propos  de  s'éloigner  de  l'un  et  de  l'autre.  Ce  recueil 
devint  le  régulateur  du  chant  ecclésiastique  dans  les  Eglises  de 
France  ;  on  ne  retourna  plus  désormais  à  Rome  chercher  de 
nouveaux  Antiphonaires,  et  telle  fut  l'origine  première  de 
cette  Liturgie  Romaine-Française,  qui,  dans  la  compilation 
d'Amalaire,  ne  s'éloigne  que  très-peu  des  livres  purement 
romains. 

§  4.  Introdiœtion  du  cluint  ecdémtstique  en  Esjxisne. 

Pour  donner  plus  d'unité  à  ce  chapitre  et  suivre  sans  inter- 
ruption la  marche  de  la  Liturgie  et  du  chant  ecclésiastique 
dans  les  différentes  Eglises,  il  nous  faut  anticiper  un  peu  sur 
l'ordre  des  temps  pour  raconter  brièvement  l'histoire  de  l'in- 
troduction de  la  Liturgie  Romaine  en  Espagne,  la  seule  con- 
trée de  l'Occident  qui  n'y  fût  pas  encore  soumise. 

Ce  grand  changement  avait  été  préparé  de  longue  main. 
Dans  les  premières  années  du  neuvième  siècle,  Barcelone, 
conquise  avec  son  territoire  par  Charlemagne,  avait  adopté  la 
Liturgie  Romaine  qui  était  celle  des  états  de  ce  monarque,  et 
ceci  explique  la  qualification  de  Gallicane,  appliquée  en  Es- 
pagne à  la  Liturgie  Romaine  pendant  le  moyen-âge  ;  les  Es- 
pagnols désignant  sous  cette  dénomination  la  Liturgie  en  usage 
dans  la  colonie  française  de  Catalogne.     Mais  la  Liturgie  Go- 
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thique  régnait  encore  en  plusieurs  endroits  de  cette  province. 
L'année  1068  la  vit  abolir  pour  jamais  par  les  soins  du  Car- 
dinal Hugues-le-Blanc,  légat  d'Alexandre  II.  Cette  grande 
mesure  tut  consommée  dans  un  Concile  tenu  à  Barcelone. 

Déjà,  en  1063,  un  Concile  tenu  à  Jacca,  en  Aragon,  sous 
Sanche  Ramirez,  avait  rendu  un  décret  portant  qu'on  ne  célébre- 
rait plus  à  la  manière  Gothique,  mais  à  la  Koraaine.  St. 
Grégoire  félicita  ce  prince  de  son  obéissance  aux  usages  Ro- 
mains. Mais  les  royaumes  de  Castille  et  de  Léon  tenaient  en- 
core pour  la  liturgie  nationale.  Le  même  Pape  pressa  Al- 
phonse VI,  souverain  de  ces  roj'aumes  et  Sanche  IV,  roi 
de  Navarre,  de  recevoir  l'ordre  et  l'office  de  leur  mère  la  sainte 
Eglise  Romaine.  Son  zèle  rencontra  de  la  résistance,  mais 
son  courage  n'en  fut  pas  ébranlé.  Dans  une  lettre  à  un 
Evêque  Espagnol,  il  lui  rappela  les  décrets  qui  avaient  été 
rendus  ou  contirmés  par  le  St.  Siège,  portant  pour  les  Espa- 
gnols l'obligation  de  se  conformt;r  aux  rites  Romains,  et  lui 
intima  l'ordre  de  les  faire  observer  partout  où  s'étendrait  son 
pouvoir. 

Pour  presser  avec  plus  d'efficacité  l'accomplissement  de 
ses  désirs,  St.  Grégoire  VII  députa  vers  les  Eglises  d'Espa- 
gne, en  qualité  de  Légat,  Kichard,  Abbé  de  Saint- Victor  de 
Marseille.  En  1085,  le  Légat,  appuyé  de  l'autorité  d'Al- 
phonse VI,  promulgua  solennellement  l'abolition  de  la  Li- 
turgie Gothique  dans  les  royaumes  soumis  à  ce  prince.  Al- 
phonse ne  s'arrêta  pas  là  ;  on  le  vit,  en  1091,  ordonner  l'a- 
bolition des  caractères  Gothiques  et  l'adoption  des  caractères 
Latins,  tels  qu'ils  étaient  alors  en  usage.  Les  plans  de  ce 
prince  éprouvèrent  une  vive  opposition,  surtout  à  Tolède  où  .'e 
rite  Mozarabe  ou  Gothique  était  tellement  établi  qu'on  l'ap- 
pelait le  rite  de  Tolède.  La  piété  peu  éclairée  du  peuple 
tut  alarmée  de  ces  changements  :  il  ne  céda  devant  l'autorité 
qu'en  gémissant. 

Ainsi  fut  abolie  la  Liturgie  Gothique  en  Espagne.  Plus 
taid,  quand  l'unité  fut  établie  depuis  plusieurs  siècles,  quand 
le  danger  d'une  liturgie  particulière  ne  fut  plus  à  redouter 
dans  ses  conséquences,  le  Cardinal  Ximénés,  Archevêque  de 
Tolède,  entreprit  de  faire  revivre  cette  Liturgie.  Il  recueillit 
les  faibles  restes  des  Mozarabes  qui  avaient  continué  à  prati- 
quer les  rites  de  leurs  pères  dans  quelques  humbles  sanctu- 
aires de  To'ède.  Il  fit  imprimer  leurs  livres  que  l'injure  du 
temps  avait  mutilés  en  quelques  endroits  :  il  leur  assigna, 
pour  l'exercice  de  la  Liturgie  Gothique,  une  chapelle  de  la 
Cathédrale  et  six  Eglises  dans  la  ville.  ÎVlais  afin  de  rendre 
légitime  cette  restauration,  Ximénés  s'adressa  au  Souverain 
Poritife  et,  à  sa  demande,  Jules  II  mstitua  canoniquement 
le  rite  Gothique  dans  les  Eglises  qui  lui  étaient  affectées. 
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§  5.  ï>es.  principaux  écrivains  qui  ont  traité  du  chant 
Grégorien  depuis  le  lejusqiCau  lie  Siècle.    (1) 

(604).  St.  Grégoire  le  Grand  est  déjà  suffisamment  connu 
par  ce  qui  a  été  dit  de  lui  au  commencement  de  ce  chapitre. 
Il  apparaît  dans  l'histoire  de  la  musique  comme  le  réforma- 
teur et  en  quelque  sorte  le  créateur  du  chant  Ecclésiastique. 
A  cet  égard  il  domine  non  seulement  son  époque,  mais  encore 
tous  les  siècles  postérieurs.  Les  musiciens  religieux  qui 
ont  paru  depuis,  n'ont  jamais  eu  la  prétention  de  refaire  son 
œuvre,  mais  de  la  compléter  en  suivant  ses  traces,  ou  de  lui 
rendre  sa  beauté  première,  lorsqu'on  pouvait  croire  avec  rai- 
son qu'elle  avait  été  altérée. 

La  liturgie  Gothique,  encore  autorisée,  continue  à  s'enri- 
chir par  les  efforts  des  saints  Evêques  de  l'Espagne. 

(609).  Conantius,  Evêque  de  Palentia,  composa  de  nou- 
velles hymnes  pour  l'office  Gothique  et  y  adapta  des  modula- 
tions musicales. 

(657).  St.  Ildephonse,  Evêque  de  Tolède,  l'une  des  plus 
brillantes  lumières  de  l'Eglise  Gothique,  a  composé  deux 
messes  d'un  chant  merveilleux  en  Phonneur  de  St.  Côme 
et  de  St.  Damien. 

(646).  St.  Eugène  II,  Evêque  de  Tolède,  corrigea,  sous  le 
rapport   du  chant,  les  livres   de   l'Eglise  Gothique. 

(68'2).  St.  Léon  II,  Pape,  est  appelé  dans  le  Liber  Ponti- 
ficalis,  vir  eloquentissimus  cantilena,  ac  melodia  prœci- 
puus,  et  inearum  sensibus  subtilissima  exercitatione  elima- 
tus.  Platine  vante  aussi  l'habileté  de  ce  Pape  dans  la  mu- 
sique, et  dit  qu'il  régla  la  psalmodie  et  réforma  le  chant  des 
hymnes.  L'abbé  Lebeuf  ne  fait  pas  de  difficulté  de  lui  attri- 
buer une  certaine  part  au  Livre  Responsorial,  dont  le  fond 
appartient  à  St.  Grégoire. 

(700).  St.  Adelme,  abbé  de  Malmesbury,  et  ensuite  Evêque 
de  Schirburn,  se  distingua  par  son  aptitude  à  composer  le 
chant  Ecclésiastique. 

(701).  Le  vénérable  Bède,  moins  anglais,  a  laissé  deux 
traités  de  musica  theorica  et  practicd,  que  l'on  trouve  dans 
ses  ouvrages. 

(812).  On  a  déjà  parlé  du  livre  d'Amalaire,  Prêtre  de  l'E- 
glise de  Metz,  de  Ordine  Antiphonarii. 

(813).  Agobard,  Archevêque  de  Lyon,  écrivit,  en  réplique, 
un  traite  de  la  psalmodie  et  un  autre  sur  la  correction  de 
l'Antiphonaire. 

(1)  Dans  la  liste  d'auteurs  qui  accompagnera  désormais  chaque  pé- 
riode de  l'histoire  de  la  musique  religieuse,  on  laissera  de  côté  ceux  qui 
ne  se  sont  occupés  que  du  texte  liturgique,  pour  s'attacher  à  ceux  qui 
ont  cherché  à  accroîtra  le  trésor  des  mclodiea  sacrées  ou  à  éclaircir  les 
règles  du  chant  adopté  par  l'Eglise. 
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(836).  Hélicasar,  abbé  de  St.  Riquier  et  ensuite  de  St. 
Maximin  de  Trêves,  mit  en  ordre  l'Antiphonaire  Romain  à 
l'usage  de  plusieurs  Eglises. 

(850).  Aurélien,  moine  de  Moutier  Saint-Jean,  a  composé 
un  traité  sur  le  chant,  que  nous  n'avons  plus. 

(860).  Chailes-le-Chauve,  Empereur,  passe  pour  avoir 
composé  un  office  en  l'honneur  du  St.  Suaire.  On  lui  attri- 
bue aussi  un  répons  de  St.  Martin,  qui  commence  par  ces 
mots  :  O  quam  admirabilis. 

(880).  Rerni,  Moine  de  St  Germain  d'Auxerre,  fut  un 
chantre  de  premier  ordre,  comme  le  prouve  son  commentaire 
manuscrit  sur  le  traité  de  musica,  de  Martianus  Capella. 
L'abbé  Lebeuf  dit  de  lui  qu'il  tenait  d'Héric  la  soieuce  du 
chant  ;  qu'Héric  la  tenait  de  Rhaban  et  d'Haymon  tl'Hal- 
bersladt,  lesquels  avaient  conversé  avec  les  chantres  romains 
venus  en  France  sous  Charlemagne,  ou  avec  leurs  premiers 
élèves. 

(892).  Réginon,  Abbé  de  Prum,  adressa  à  Radbod,  Arche- 
vêque de  Trêves,  un  traité  de  harmonica  insiitutione. 

(899).  Hucbald,  Moine  de  St.  Arnaud,  au  diocèse  de  Toui- 
nay,  fut  uu  chantre  fameux.  Il  enrichit  de  ses  mélodies  plu- 
sieurs Eglises  particulières.  Il  avait  composé  deux  traités  sur 
la  Musique,  dans  l'un  desquels  il  avait  fixé  des  signes  pour 
marquer  les  différents  tons  de  l'octave  (1). 

(900).  Aurélien,  clerc  de  l'Eglise  de  Reims,  écrivit  de  re- 
gulis  modulationum,  quas  tonos,  sive  tenores  appellunt,  el 
de  earum  vocabulis. 

(903).  Etienne,  Evêque  de  Liège,  est  auteur  d'un  office  en 
l'honneur  de  la  St.  Trinité,  dont  une  grande  partie  se  trouve 
dans  celui  que  l'Eglise  Romaine  emploie  en  cette  solennité. 
Il  en  composa  aussi  le  chant,  et  fit  en  outre  un  office  pour  la 
fête  de  l'Invention  de  St.  Etienne. 

(903).  Helpéric,  Moine  de  St.  Gall,  écrivit  un  livre  de 
musica. 

(904).  Notker-le-Bègue,  Moine  de  St.  Gall,  a  laissé  un 
traité  sur  les  notes  usitées  dans  la  musique  ;  il  fut  un  des  plus 
fameux  chantres  dans  l'abbaye  de  St.  (lall,  qui  était  une 
académie  de  chant  ecclésiastique  pour  les  Moines,  comme 
l'école  de  l'Eglise  de  Metz  en  était  une  pour  le  clergé  séculier 
de  la  France. 

(910).  Etienne,  abbé  de  Lobbes,  nota  le  chant  d'un  office 
en  l'honneur  de  St.  Lambert. 

(917).  St.  Ratbod,  Evêque  d'Utrecht,  composa  le  chant 
d'un  office  en  l'honneur  de  St.  Martin. 

(926).  St.  Odon,  fondateur  de  l'abbaye  de  Cluny,  est  auteur 
de  sept  antiennes  en  l'hoimeur  de  St.  Martin,  de  deux  hymnes 

(1)  Voir  le  §  suivant  sur  la  notation  neumatiquc. 
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pour  la  fête  du  même  saint,  et  d'une  autre  sur  Ste.  Marie- 
Magdeleine. 

(944).  Foulques  II,  comte  d'Anjou,  était  habile  dans  le 
chant,  et  composa  douze  répons  en  l'honneur  de   St.  Martin. 

(945).  (juy,  Evêque  d'Auxerre,  et  Notker  ou  iVotger,  Evêque 
de  Liège  (971),  ont  également  travaillé  sur  la  musique  ecclé- 
siastique. Le  dernier,  qui  a  laissé  un  recueil  de  Séquences, 
était  d'abord  moine  de  St.  Gall,  comme  Hartmann  et  Ekkeard 
qui  se  sont  livrés  aux  mêmes  travaux  (978). 

(982).  Jean,  abbé  de  St.  Arnoul  de  Metz,  composa  des 
chants  pour  la  fête  de  Ste.   Lucie  et  de  Ste.  Glossinde. 

(997).  Létalde,  Moine  de  Micy,  fut  chargé  par  Avesgaud, 
Evêque  du  Mans,  de  composer  un  office  en  l'honneur  de  St. 
Julien,  apôtre  du  Maine.  Il  en  nota  aussi  le  chant,  et,  dans 
ce  travail,  il  s'attacha  au  style  ancien  du  chant  grégorien 
qu'on  altérait  déjà  en  plusieurs  lieux  :  "  car  dit-il,  je  n'aime 
"  pas  la  nouveauté  de  certains  musiciens  qui  introduisent  un 
"  genre  tellement  à  part  qu'ils  dédaignent  de  suivre  les  an- 
"  ciens.  "  Cet  office,  si  précieux  pour  le  chant  et  les  paroles, 
est  resté  en  usage  dans  l'Eglise  du  Mans,  jusqu'en  1750. 

§  6.  Delà  notation  en  usage,  avant  Guy  dJ'Arrezzo. 

Il  est  certain  que  St.  Grégoire  a  non  seulement  régularisé  le 
chant  ecclésiastique,  mais  encore  l'a  lîxé  par  l'écriture. 
L'expression  neuinaiizarit,  dont  se  sont  servis  ses  historiens, 
né  peut  avoir  d'autre  sens  que  celui  que  lui  ont  donné  tous  les 
auteurs  du  moyen-àge  qui  l'ont  ainsi  interprété.  Mais  de 
quels  caractères  St.  Grégoire  s'est-il  servi  pour  noter  les  pièces 
de  chant  ecclésiastique  ?  Quehpies  écrivains,  se  fondant  sur 
l'origine  prétendue  barbare  des  neumes,  (1)  ont  prétendu  que 
St.  Grégoire  avait  dii  employer  la  notation  vulgaire  dont  parle 
Boèce,  et  qui  se  composait  des  quinze  premières  lettres  de 
l'alphabet.  (2)  Mais  cette  assertion  ne  peut  se  soutenir.  Dans 

(1).  On  verra,  dans   la  suite  de  ce  §.  ce  qu'il  faut  entendre  par  ce  mot. 

(2)  Les  Grecs,  dont  le  système  musical  était  fondé  sur  le  tctrachorde 
(gamme  de  quatre  notes,  id-re-mi-Ja,  sol-la-s-i-ut,  etc.  )  en  ajoutant 
ensemble  plusieurs  tétrachordes,  avaient  augmenté  leur  échelle  do  sons 
jusqu'au  nombre  de  quinze,  auxquels  ils  donnaient  des  noms  qui  expri- 
maient leur  degré  dans  l'échelle,  tels  que,  hypats  hypatôn,  (la  plus 
basse  des  plus  baj^ses)  perlujpatè  hypatôn  (la  sous-principale  des  plus 
basses)  mése  (la  moyenne),  etc.  Mais  comme  ces  noms  ne  pouvaient  pas 
être  écrits  commodément  avec  le  texte,  tant  à  cause  de  leur  longueur  que 
de  la  diificulté  qu'il  y  avait  à  les  prononcer  ou  à  les  retenir,  des  musiciens 
anciens  substituèrent  eu  leur  place  certaines  lettres,  qui  étaient  propres  à 
signifier  les  noms  des  mêmes  cordes.  Ils  employèrent  d'abord  les  lettres 
grecques  diversifiées  dans  leur  position  ou  leur  figure,  selon  le  mode  ou 
la  nuance  que  l'on  voulait  obtenir.  Mais  ces  lettres  elles-mêmes,  qui  au 
rapport  de  Kircher,  présentaient  1240  combinaisons,  n'offraient  pas  moins 
de  difficultés  à  la  mémoire.  Aussi  les  Latins,  en  employant  les  caratères 
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un  manuscrit  très-ancien  et  antérieur  à  St.  Grégoire,  on  lit 
deux  fois  le  mot  neume  employé  pour  désigner  une  notation 
musicale.  Caveamus  ne  neumas  conjunctasnimia  velocîtate 
conjungamus.  .  . .;  et  plus  loin  :  quidquid  cantet.  .  .  .neumata 
dulci  diaplionia  symphoniace  ienninet,  etc.  De  plus,  que 
veulent  dire  les  termes  de  centon,  centoniser,  dont  se  servent 
les  auteurs  anciens  ?  Ces  mots  ne  sont-ils  pas  dérivés  du  grec 
Kenteô,  qui  signifie  aiguillonner,  poinçonner  ;  et  ne  pour- 
rait-on y  trouver  quelque  rapport  avec  les  points,  les  virgules 
et  les  autres  signes  ueiimatiques  ?  Le  mot  neume  lui-même 
n'est-il  pas  emprunté  au  grec  neuma,  signe  ?  Et  n'est-ce  pas 
l'expression  dont  se  sert  un  auteur  antérieur  au  Xe  siècle? 
Dans  le  dessin  qui  représente  le  saint  Pontife  dictant  ses  mé- 
lodies sous  l'inspiration  divine,  le  Moine  qui  recueille  ses  airs 
écrit  en  neumes  ;  et  ce  dessin  remonte  également  au  Xe 
siècle.  D'ailleurs  tous  les  Antiphonaires  les  plus  anciens 
sont  notés  en  neumes  et  non  en  lettres,  et  font  supposer  néces- 
sairement que  l'ouvrage  original  fut  noté  de  cette  manière  et 
consacra  la  notation  neuraatique. 

Reste  enfin  un  argument  qui  paraît  décisif.  Le  célèbre  St. 
Odon  de  Cluny,  qui  vivait  dans  le  Xe  siècle,  raconte  que  ses 
moines  le  prièrent  de  noter  tout  l'Antiplionaire  en  lettres.  Il 
le  fit,  et  de  cette  manière,  dit-il,  les  enfants  mêmes  pou- 
vaient apprendre  beaucoup  d'antiennes  en  peu  de  temps  et 
sans  maître.  Il  ajoute  que  jusqu'alors  les  chanteurs  ordinaires 
n'avaient  pu  y  parvenir,  après  avoir  étudié  le  chant  pendant 
cinquante  années  ;  et  son  témoignage  est  confirmé  par  tous 
les  auteurs  du  moyen-âge.  Plus  loin  il  dit  clairement  qu'il 
obtint  ce  résultat  en  notant  les  antiennes  avec  des  lettres.  Il  est 
constant,  d'après  ce  passage,  que  St.  Odon  chercha  une  voie 
nouvelle,  et  que  celle  qu'il  trouva  ne  fut  autre  que  la  notation 
littérale  (1). 

Quant  à  celle-ci,  il  est  aisé  de  s'en  faire  une  idée,  d'après 

de  leur  langue,  se  bornèrent-ils  aux  quinze  premières  lettres  de  l'al- 
phabet A.  B.  C.  D jusqu'à  P  inclusivement.  C'est  Boëce  qui  intro- 
duisit parmi  eux  ce  système  d'alphabet  musical  dont  l'idée  principale  a 
survécu  jusqu'à  nos  jours,  malgré  toutes  les  autres  réformes.  C'est  aussi 
principalement  a  Boëee  que  revient  la  gloire  d'avoir  initié  les  Latins  à 
la  connaissance  de  la  musique  Grecque.  S'il  faut  en  croire  Franehin  et 
Kircher,  St.  Grégoire  réduisit  le  nombre  de  ces  quinze  lettres  à  celui  des 
sept  premières,  en  sorte  toutefois  qu'elles  fussent  réitérées  autant  qu'il 
en  serait  besoin  pour  satisfaire  îi  l'étendue  des  pièces  de  chant  ou  de  la 
voix  humaine.  (D.  .Jumilhac.  La  science  et  la  pratique  du  plain-chant. 
Partie  II.  Chap,  IX,  nO.  5). 

Ce  dernier  passage  de  la  note  semble  renfermer  une  contradiction  avec 
le  texte.  Mais,  pour  les  concilier,  on  pourrait  supposer  que  St.  Grégoire, 
se  ser\'ant  des  lettres  pour  l'insti-uction  de  ceux  qu'il  formait  au  chant, 
n'avait  pas  jugé  à  propos  de  s'en  ser\'ir  pour  noter  son  antiphonaire. 

(l)  Lambillotte,  Antipb.  de  St.  Greg.  page  25  et  suiv. 
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ce  qui  en  a  été  dit  clans  la  note  précédente  et  par  l'usaere 
qu'on  fait  encore  des  mêmes  lettres  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G, 
pour  désigner  les  notes /a,  si,  ut,  re,  mi,  fa,  sol  (1).  Mais 
qu'était-ce  que  cette  notation  neumatique  dont  le  nom  s'est 
déjà  présenté  plusieurs  fois  sans  explication  ? 

On  peut  ramener  les  signes  neumatiques  à  deux  espèces 
générales  dont  tous  ne  sont  que  des  variétés.  Les  signes  sim- 
ples, qui  ne  représentent  qu'un  son,  sont  exprimés  par  le 
point  ou  la  virgule,  plus  ou  moms  reconnaissables,  à  raison 
de  la  variété  de  formes  qu'ils  affectent.  Les  signes  composés, 
qui  représentent  plusieurs  sons,  sont  nombreux,  et  on  n'est 
pas  encore  parvenu  à  les  classer  d'une  manière  satisfaisante. 
Il  serait  inutile  d'entrer  ici  dans  de  plus  grands  détails  et 
même  de  désigner  ces  neumes,  vu  que  le  manque  de  carac- 
tères typographiques  spéciaux  ne  permettrait  pas  de  rendre 
claiies  les  notions  qu'on  en  donnerait.  Qu'il  suffise  de  dire 
que  dans  les  signes  même  composés  on  reconnait  encore  pour 
principaux  éléments  le  point  et  la  virgule  plus  ou  moins 
défigurés  et  combinés  dans  tous  les  sens  ;  que  ces  signes 
sont  nombreux  (2)  ;  que  le  ipiême  signe  est  indiqué  d'un  grand 
nombre  de  manières  difiérentes  (3),  ce  qui  augmente  la 
confusion  ;  que  les  noumes  n'étaient  pas  placés  sur  quatre 
ou  cinq  lignes,  mais  sur  une  seule  ligne,  destinée  à  guider  la 
main  de  celui  qui  écrivait,  plutôt  qu'à  révéler  le  degré  des 
notes  ;  qu'enfin  de  nos  jours  personne  n'est  encore  venu  à 
bout  d'interpréter  les  neumes  (4),  et  même  que,  dans  le 
temps  où  on  les  chantait,  c'était  plutôt  l'usage  et  la  tradition 
que  la  vue  des  notes  qui  en  apprenaient  la  véritable  signifi- 
cation. 

(1)  Voici,  par  exemple,  comment  un  manuscrit  du  Xle  siècle  rend 
avec  des  lettres  le  commencement  de  l'Introït  de  Noël,  avec  la  traduc- 
tion en  notes  carrées. 

gl      l       Iml     k    kkk     Ikml     l        gl     livl      ki  h 

pî=îE?Eî!=!EiEËBE?i^E!=E=!E!z!EËi=izHE 

Pu  -  er       na  -  tus    est      no-  -  bis,      et     Fi-  -   li-  us,  etc. 

(2)  Le  P.  Lambillotte  en  a  rencontré  42  bien  distincts  dans  le  seul  ma- 
nuscrit de  St.  Gall. 

(3)  Le  même  signe,  un  podahis,  par  exemple,  peut  représenter 
tous  les  inter^-alles  a.'^cendants,  et  avoir  vingt-quatre  significations  diffé- 
rentes. Le  pM  s-inuos-u.'^,  série  de  trois  notes,  dont  la  note  intermédiaire 
est  toujours  la  plu.^  élevée,  en  a  plus  de  trente-cinq,  et  .ninsi  de  suite, 
sans  que  rien,  ni  dans  lacontexture  du  chant,  ni  dnns  la  forme  du  signe, 
puisse  faire  reeonniiître  avec  certitude  l'intervalle  exprimé. 

(4)  On  a  cru  cHre  sur  la  voie  de  cette  importante  découverte,  lors- 
qu'un musicien  distingué,  M.  Danjou,  vers  la  fin  de  1847,  annonça  au 
public  un   exemplaire  complet  et  authentique  de  P Antiphonaire  Gré- 
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Ainsi  la  notation  neumatique  n'avait  presque  rien  de  com- 
mun, pour  la  valeur  musicale,  avec  celle  dont  nous  nous  ser- 
vons aujourd'hui.  La  notation  actuelle,  à  la  simple  inspec- 
tion d'une  note,  nous  dit  le  ^on  juste  qui  lui  correspond,  et  nous 
n'avons  besoin  d'aucun  autre  secours  pour  savoir  si  c'est  un 
ut,  un  re,  ou  toute  autre  note  qu'il  faut  faire  entendre.  Telles 
n'étaient  pas  la  valeur  et  la  destination  des  signes  neuma- 
tiques.     Les  neumes  ne  faisaient  qu'indiquer  l''  combien  de 

gorien,  qu'il  avait  trouvé  dans  la  bibliothèque  de  Montpellier.  Ce  qui 
assurait  à  ce  manuscrit  une  supériorité  incontestable  sur  tous  les  autres, 
c'était  sa  doul:ile  notation,  ou  la  traduction  en  lettres  qui  accompagne 
constamment  les  neumes.  Malheureusement  on  a  reconnu  depuis  que  ce 
manu.scrit  était  loin  d'être  une  copie  authentique  de  l'Antiphonaire  de 
St.  Grégoire,  qu'il  était  beaucoup  moins  ancien  qu'on  se  l'était  d'abord 
imaginé,  qu'il  n'était  point  du  tout  certain  ^ue  la  traduction  en  lettres 
fût  du  même  temps  que  la  notation  neumatique,  enfin  que  cette  notation 
elle-même  n'était  point  d'accord  avec  celle  de  manuscrits  d'une  authen- 
ticité plus  incontestable,  tels  que  celui  de  St.  Gall.  (Lambillote,  Antiph. 
de  St.  Grég. — Adrien  de  la  Fage,  De  la  Reproduct.  des  livres  de  plain- 
chant  romain.   Paris  1853.  ) 

Depuis,  un  jeune  savant  de  l'école  des  Chartes,  M.  Jules  Tardif  a  cru 
qu'il  était  possible,  malgré  les  altérations  et  les  incorrections  des  maans- 
crits,  de  ramener  à  une  notation  connue  l'ancienne  notation  neumatique. 
Il  a  cherché  dans  les  neumes  eux-mêmes  les  procédés  à  l'aide  desquels 
ils  étaient  formés.  Un  manuscrit  du  Xlle  siècle,  conservé  à  la  biblio- 
thèque impériale,  l'a  mis  sur  la  voie  où  il  croit  avoir  rencontré  la  vérité. 
Ce  manuscrit  contient  une  collection  de  Proses  qui  porte  outre  les  neumes 
ordinaires,  une  notation  neumatique  uniquement  composée  de  points  et 
de  virgules.  En  les  comparant,  on  reconnaît  la  nature  et  la  composition 
des  signes  employés  dans  les  neumes.  M.  Tardif  les  ramène  tous  au 
point  et  à  la  virgule  groupés  de  diverses  manières  et  unis  par  des  traits 
de  diverses  formes.  Ces  points  et  ces  virgules  sont  placés  dans  un  ordre 
où  M.  Tardif  a  cru  reconnaître  une  portée.  Les  lignes  ne  servent  qu'à 
régulariser  la  notation.  Elle  ne  sont  pas  indispensables  et  elles  ont  .sou- 
vent varié  de  nombre.  La  simple  position  des  notes  dans  l'échelle  indi- 
que qu'elles  sont  ascendantes  ou  descendantes.  La  notation  alphabétique 
n'a  pas  besoin  de  portée  :  elle  représente  les  sons  à  l'aide  des  15  pre- 
mières lettres  de  l'Alphabet  :  chaque  lettre  marque  un  son  à  émettre. 
Dans  la  notation  neumatique,  les  signes  sont  placés  à  diverses  hauteurs, 
et  il  était  impossible  qu'il  en  fut  autrement,  puisqu'on  n'avait  pour  re- 
présenter les  sons  que  deux  signes,  le  point  et  la  virgule.  Leur  position 
indique  une  valeur  particulière.  Pour  reconnaître  cette  valeur,  il  faut 
considérer  uniquement  l'extrémité  supérieure  des  virgules  et  l'extrémité 
inférieure  de  tous  les  traits  accessoires  qui  relient  les  points.  Le  point, 
comme  la  virgule,  ne  marque  jamais  qu'un  son,  et  pour  connaître  le 
nombre  de  sons  que  représentent  les  neumes  composés,  il  suffit  de  compter 
les  points  et  les  virgules  qu'ils  contiennent.  M.  Tardif  donne  un  tableau 
où  il  a  décomposé  les  principaux  signes  de  la  notation  neumatique.  Il 
fait  connaître  aussi  ceux  qui  marquent  le  ton  et  correspondent  aux  clefs 
des  notations  modernes.  (Jules  Tardif,  essai  .sur  les  Neumes — Univers, 
10  mai  1853.) 

On  ne  peut  nier  l'importance  de  cet  e.ssai  :  mais,  pour  en  apprécier 
toute  la  valeur,  il  faut  attendre  que  l'opinion  des  hommes  compétents  en 
cette  matière  se  soit  prononcée. 
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sons  représentait  chaque  signe  ;  2°  si  l'ordre  de  ces  sons 
était  ascendant  ou  descendant,  ou  unisonnant;  3^*  quelle  était 
la  valeur  des  signes  par  rapport  an  mode  auquel  le  morceau 
appartenait.  Cette  valeur,  qu'on  pourrait  appeler  valeur 
numérique  et  valeur  tonale  approximative,  est  donc  tout  ce 
qu'il  faut  demander  anx  signes  neumatiques. 

Et  que  ce  soit  véritablement  l'idée  qu'on  doit  se  faire  de  la 
valeur  musicale  des  neumes,  c'est  ce  qu'attestent  unanime- 
ment tous  les  anciens  auteurs.  On  voit  en  effet  partout  qu'on 
ne  pouvait  apprendre  à  chanter  sans  le  secours  d'un  maître  : 
on  ne  lisait  pas  un  air  comme  nous  faisons,  on  l'apprenait  par 
cœur.  De  là  vient  qu'au  bout  de  cinquante  ans  d'exercice, 
on  n'était  pas  toujours  en  état  de  chanter  un  morceau  avec 
exactitude  et  assurance.  De  là  viennent  encore  ces  efforts 
continuels  pour  arriver  à  des  systèmes  plus  pratiques  de  nota- 
tion :  système  d'Hucbaid  de  St.  Amand,  système  de  St.  Odon 
de  Cluny,  système  de  Guy  d'Arezzo.  Il  suffit  de  parcourir 
les  écrits  que  nous  ont  laissés  en  particulier  ces  trois  illustres 
Moines  pour  demeurer  convaincu  que  leurs  innovations  n'a- 
vaient d'autre  but  que  de  suppléer  à  l'imperfection  des  signes 
neumatiques,  en  leur  donnant,  au  moyen  d'autres  signes,' 
une  valeur  tonale  absolue.  Ils  voulaient  par  là  rendre  l'é- 
tude du  chant  moins  dépendante  de  Vusage,  mot  qui,  selon 
Jean  de  JMuris,  était  devenu  le  nom  même  de  ce  chant.  (1) 

Outre  les  signes  neumatiques,  qui  représentaient  les  notes 
ou  des  séries  de  notes,  les  anciens  manuscrits  contiennent  en- 
core des  lettres  significatives,  qui  étaient  placées  au  dessus 
des  neumes,  et  qui  indiquaient  le  caractère  d'un  morceau  ou 
d'une  phrase  et  le  sentiment  qui  doit  présider  à  son  exécution. 
Ainsi  la  lettre  c,  (celeriter)  imprimait  un  mouvement  de  célé- 
rité à  la  note  ou  au  signe  sur  lequel  elle  était  placée.  Le 
mouvement  devenait  plus  rapide  lorsqu'elle  était  précédée  de 
la  lettre  b,  bc  (bene  celeriter).  Au  contraire  la  lettre  t,  ou  bien 
les  deux  lettres  bt  {benetenere)  indiquaient  une  mesure  grave 
et  lente.  La  lettre  m,  [mediocriter,  moderando]  signifiait 
qu'il  fallait  chanter  modérément,  ni  trop  vite,  ni  trop  lente- 
ment, ni  trop  doucement,  ni  trop  fort.  Ainsi  des  autres. 
Comme  on  le  voit,  les  lettres  signijicatives  avaient  une  ana- 
logie frappante  avec  les  expressions  italiennes,  andante,  al- 
legro, largo,  usitées  dans  la  musique  moderne  pour  représenter 
le  mouvement  et  le  caractère  d'une  mélodie.  Néanmoins  ces 
signes  eux-mêmes,  omis  dans  la  plupart  des  exemplaires, 
avaient  fini  par  perdre  toute  signification  positive,  et  Bernon 
dit  que  de  son  temps,  c'est-à-dire  au  Xlle  siècle,  on  n'était  pas 

(1)  Nec  per  se  quisquam  cantum  potest  addiscere,  sed  oportet  iit 
aliunde  audiatur  ;  et  propler  hoc  hujus  cantiis  nomen  iisxis  accepit, 
(Ex  summa  Musicœ  Joann.  de  Mûris.  Cap.  VI.  auno  1321.) 
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d'accord  sur  leur  interprétation,  et  même  qu'on  leur  donnait 
une  valeur  contradictoire. 


CHAPITRE  m. 

PÉRIODE   DE  GUY  D'AREZZO. 

§  1 .  Réforme  de  Guy  d'Arezzo  dans  la  twtatio?i  dn 
chant  Grégorien, 

"  L'œuvre  de  St.  Grégoire  avait  été  confiée  à  une  notation 
imparfaite  dont  l'obscurité  pouvait  amener  plus  tard  des  ré- 
sultats funestes  pour  la  pureté  du  chant  ecclésiastique.  Pour 
exécuter  les  mélodies  notées  en  neumes,  il  fallait  les  savoir 
par  cœur,  et  jamais  la  notation  ne  pouvait,  à  elle  seule,  sup- 
pléer au  défaut  de  mémoire.  C'était  là  un  grave  inconvénient. 
Tant  que  les  maîtres  de  chant,  formés  par  le  saint  Pape,  con- 
servèrent à  Rome  les  saines  traditions,  le  mal  fut  peu  sensible  ; 
mais  il  était  facile  de  prévoir  qu'avec  le  temps,  malgré  les 
soins  les  plus  minutieux,  des  incertitudes  naîtraient  ;  qu'à  Rome 
même,  mais  suitont  dans  les  diverses  parties  de  la  chrétienté, 
le  chant  ecclésiastique  s'altérerait  a  la  longue.  (1)  " 

C'est  ce  qui  arriva.  L'interprétation  des  neumes  devint 
douteuse  en  un  certain  nombre  de  cas,  et  un  passage  de  Jean 
Cotton  nous  apprend  combien  les  opinions  étaient  partagées  à 
cet  égard  :  "  Il  suffit  de  voir  des  neumes,  dit  cet  écrivain, 
"  pour  se  convaincre  que  ces  signes  irréguliers  produisent 
"  plutôt  l'erreur  que  la  science.  En  eftët,  disposés  tous  sur 
"  le  même  degré,  ils  n'indiquent  pas  par  eux-mêmes  où  on 
"  doit  élever  ou  abaisser  la  voix.  De  là  il  arrive  que  chacun 
*'  les  interprète  à  sa  façon.  Là  ovi  vous  faites  entendre  un  ton 
"  et  demi  ou  une  quarte,  un  autre  donne  deux  tons  ou  une 
"  quinte.  S'il  survient  un  troisième,  il  diflerera  également 
*'  des  deux  autres.  Le  premier  a  beau  dire  :  c'est  le  maître 
*'  Trudon  qui  m'a  instruit  de  cette  manière,  le  second  réplique  : 
"  moi,  j'ai  été  ainsi  formé  par  le  maître  Albin,  et  le  troisième  : 
"  assurément  ce  n'est  pas  ainsi  que  chante  mon  maître  Salo- 
"  mon.  Et  pour  ne  pas  m'étendre  inutilement, on  en  trouvera 
"  difficilement,  je  ne  dis  pas  mille,  mais  trois  qui  s'accordent 
"  sur  le  même  chant.  Chacun  se  faisant  gloire  de  suivre  les 
"  leçons  qu'il  a  reçues,  il  y  a  autant  de  manières  de  chanter, 
"  qu'il  y  a  de  maîtres  au  monde  (2).  " 

Le  génie  de  Guy  d'Arezzo  vint  mettre  un  terme  aux  opinions 

(1)  Mémoire  sur  la  nouvelle  édition  du  Graduel,  etc.,  par  l'abbé 
Tesson,  p.  40. 

(2)  Joann.  Cottonis  Musica,  apud  Gerbert,  t.  II.,  p.  258. 
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diverses  qui  avaient  cours  sur  la  manière  d'exprimer  Je  sens 
des  neumes,  et  aux  disputes  continuelles  dont]  elles  étaient 
l'origme. 

Cet  homme  célèbre,  né  à  Arezzo,  dans  les  dernières  années 
du  Xe  Siècle,  embrassa  la  vie  religieuse  dans  le  monastère 
de  Pompose,  prés  de  Ravenne.  C'est  là  qu'il  inventa  la  mé- 
thode qui  devait  plus  tard  lui  faire  un  si  grand  nom,  mais  qui 
ne  lui  attira  d'abord  que  les  persécutions  de  l'ignorance  et  de 
l'envie.  Obligé  de  sortir  de  son  monastère,  il  se  rendit  à 
Rome  où  il  fut  bien  accueilli  par  le  Pape  Jean  XIX,  qui  l'en- 
tretint longtemps,  feuilleta  son  Antiphonaire  avec  admira- 
tion, examina  les  règles  de  sa  nouvelle  méthode,  et  ne  voulut 
point  se  lever  de  son  siège,  qu'il  n'eût  appris  un  verset  qu'il 
n'avait  jamais  entendu  chanter,  véiitîant  ainsi  par  lui-même 
ce  qu'il  avait  eu  peine  à  croire  des  autres.  Cependant  Guy 
retourna  dans  son  monastère  de  Pompose,  recouvra  les  bonnes 
grâces  de  son  abbé,  que  les  succès  crois.«ants  de  la  nouvelle 
méthode  avaient  enfin  éclairé,  et  à  qui  il  fit  présent  de  son 
Antiphonaire.  Il  propagea  d'abord  son  enseignement  musi- 
cal dans  les  monastères;  mais  Théodalde,  Evêque  d'Arezzo, 
ne  voulant  pas  priver  son  Eglise  d'une  si  grande  lumière, 
l'appela  près  de  lui  pour  instruire  son  clergé  et  son  peuple. 
Sous  cet  excellent  maître,  les  clercs  de  la  Cathédrale  firent 
tant  de  progrès,  que  les  plus  jeunes  d'entre  eux  se  trouvaient 
plus  instruits  que  les  anciens  des  autres  Eglises,  et  qu'en 
moins  d'un  mois  ils  chantaient  à  livre  ouvert  des  versets  et 
des  chants  qu'ils  ne  connaissaient  point  auparavant. 

Outre  V Antiphonaire  qu'il  nota  et  corrigea  sans  doute,  Guy 
composa  encore  deux  traités  de  musique,  un  qu'il  intitula  le 
Micrologue,  et  un  autre  sur  la  mesure  du  Monochorde.  C'est 
dans  ces  ouvrages  qu'il  a  indiqué  une  méthode  de  chant  in- 
connue avant  lui,  mais  qui  a  toujours  été  suivie  depuis  dans 
l'enseignement  du  plain-chant,  et  que  la  musique  elle-même 
a  adoptée  et  conserve  encore  aujourd'hui.  Il  est  temps  de  la 
faire  connaître  :  toutefois  on  la  dégagera  des  parties  si  étroite- 
ment liées  avec  le  système  musical  des  Grecs  qu'elles  ne 
seraient  pas  comprises  de  ceux  à  qui  ce  système  est  inconnu. 
Mieux  vaut  en  pareil  cas,  être  incomplet  et  rester  clair. 
Pour  atteindre  ce  but,  on  examinera  successivement  les 
principales  innovations  de  Guy  d'Arezzo  au  sujet  de  la  gamme, 
des  lettres,  des  notes  et  des  lignes. 

Gamme. — Quoique  Guy  d'Arezzo  ait  donné  à  son  système 
le  nom  de  Monochorde,  néanmoins  il  a  depuis  été  commu- 
nément appelé  Gamme,  à  cause  de  la  lettre  grecque  gamma 
par  laquelle  il  le  commença  (1),  de  même  que  le  nom  d'Al- 

(1)  Quelques  auteurs  ont  prétendu  qu'il  avait  commencé  par  cette 
lettre,  pai'ce  que  c'était  la  première  de  son  nom. 
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phabet  a  été  tiré  du  nom  des  deux  premières  lettres  grecques. 

Lettres — Pour  exprimer  les  notes  de  la  samme,  Guy  se 
servit  à  la  fois  des  sept  lettres,  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.,  et  des 
six  syllabes,  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la.  Les  sept  lettres  sont  suf- 
fisantes pour  représenter  la  suite  de  sons  qui  constituent  l'é- 
chelle vocale  ;  toutefois  il  est  nécessaire,  pour  la  compléter,  d'y 
joindre  la  réplique  de  la  première  à  une  octave  supérieure. 
Si  on  veut  élever  plus  haut  la  voix,  on  répète  les  mêmes 
sisnes.  Seulement,  pour  distinguer  les  Octaves  différentes, 
Guy  a  recours  à  d'autres  caractères  pour  marquer  les  ïnémes 
lettres.  C'est  ainsi  que  les  sept  lettres  de  la  plus  basse 
octave  sont  majuscules,  celles  de  la  suivante  minuscules, 
celles  de  la  troisième  octave  également  minuscules,  mais 
doubles. 

Notes. — Quoique  tous  les  auteurs  du  moyen  âge  attribuent  a 
Guy  d'Arezzo  l'invention  ou  plutôt  l'adoption  des  syllabes, 
nt,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  pour  désigner  les  notes,  on  ne  remarque 
pas  qu'il  en  ait  fait  usage  dans  ses  écrits  ou  dans  son  ensei- 
gnement, si  ce  n'est  comme  exemple,  et  pour  montrer  à  ses 
disciples  comment  on  pouvait  joindre  au  chant  la  prononcia- 
tion des  mots  du  texte.  Ces  syllabes  étaient  empruntées  à  la 
première  strophe  de  l'Hymne  de  St.  Jean,  où,  selon  la  ma- 
nière dont  on  la  chantait  alors,  chacune  de  ces  syllabes  corres- 
pondait à  la  note  qu'elle  était  destinée  à  rappeler  à  la  mé- 
moire.    Voici  le  chant  ancien  de  cette  hymne  : 

UT  que-ant  la-xis     RE-so-na-re  fi-bris      MI-  ra 
pzziizznz— ï=i=:3izi=iiz=ziz=Tziiizz==iiz::iz:zzP 

L-1^,-1— 1-! Z"_B_,_X ■_■ «_IZ 

ges-to-rum     FA-mu-li   tu- o-rum,       SOL-ve  pol-lu-ti 

LA-bi-  i   re-a-  tum,        San-cte   lo-an-nes. 

On  voit  que,  dans  cette  strophe,  chacune  des  s)llabes  ut, 
re,  etc.,  se  trouve  avoir  le  son  des  différents  degi'és  de  la 
gamme.  Guy  d'Arezzo  n'employait  que  six  syllabes  pour  les 
notes:  il  avait  préféré  laisser  a  la  septième  note  (1)  le  nom 
de  B  ;  mais  comme  cette  note  est  susceptible  d'une  double 
modification,  que  tantôt  elle  est  séparée   de  A,  (la)  par  un 

(1)  Le  nom  Si  de  la  septième  note  n'a  été  adopté  qu'à  la  fin  du  15e 
8iè(,'le.  Il  paraît  fonné  par  la  réunion  des  initiales  S  I  des  mots 
Sancte  loannes  qui  font  le  dernier  vers  de  la  même  strophe  d'où  ont  été 
tirée?  les  autres  notes. 
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demi-ton,  tantôt  par  un  ton  plein,  il  lui  a  donné  dans  le  pre- 
mier cas  le  nom  de  b  mol  ou  bémol,  (intervalle  plus  doux) 
et  dans  l'autre  celui  de  b  carré  ou  bécarre  (intervalle  plus 
rudej.  Quand  on  solfiait,  on  donnait  au  b  mol  le  nom  de  fa^ 
et  au  b  carre  le  nom  de  mi,  parce  qu'on  était  déjà  habitué 
dans  la  namme  à  s'élever  au  fa  par  un  demi-ton,  et  au  mi 
par  un  ton  plein  ;  ce  souvenir  devait  rendre  plus  facile  l'ap- 
plication du  demi-ton  ou  du  ton  entier. 

Mais  l'idée  à  la  fois  la  plus  simple  et  la  plus  féconde  de 
Guyd'Arezzo  fut  de  se  servir  de  lignes  horizontales  superpo- 
sées pour  peindre  aux  yeux  et  rendre  sensible  la  succession 
des  sons  dans  l'échelle.  Avant  lui  (§  6  du  chap.  précédeHt), 
on  se  sei  vait  ou  de  lettres  ou  de  signes  neumatiques,  qui  par 
leur  peu  de  clarté,  favorisaient  la  diversité  d'interprétation. 
Quand  0.1  avait  recours  à  une  ou  deux  lignes  pour  écrire  les 
neumes  ot  le  texte,  c'était  pour  guider  la  main  de  l'écrivain 
et  non  la  voix  du  chanteur.  Guy  imagina  de  fixer  ces  notes 
incertaines  sur  une  série  de  quatre  lignes,  admettant  des 
notes  au-dessus  et  au-dessous  de  ces  lignes  et  dans  les  espaces 
qui  les  séparent  les  unes  des  autres.  Pour  plus  de  clarté,  il 
coloria  deux  de  ces  lignes,  donnant  à  l'une  la  couleur  rouge 
pour  marquer  la  lettre  ou  clef  F  (fa),  à  l'autre  la  couleur 
verte,  pour  marquer  la  lettre  ou  clef  C  (ut).  Les  deux  autres 
lignes  étaient  sans  couleur;  mais  il  mit  à  leur  commence- 
ment deux  autres  des  sept  premières  lettres  de  l'Alphabet,  de 
sorte  que,  chacune  des  quatre  lignes  ayant  sa  lettre  ou  sa 
clef,  les  points  ou  les  notes  qui  se  trouvaient  tant  sur  les  lignes 
que  dans  les  interlignes  étaient  distingués  avec  tant  d'évidence 
et  de  facilité  que  par  la  suite  il  n'a  plus  été  nécessaire  de  dis- 
tinguer les  lignes  par  des  couleurs,  ni  de  multiplier  les  lettres 
ou  clefs.  On  s'est  contenté  d'en  marquer  une  seule,  en  sous- 
entendant  les  autres. 

On  remarquera  que  les  lignes  coloriées  étaient  celles  qui  ve- 
naient après  le  demi-ton.  C'était  un  moyen  de  fixer  l'atten- 
tion sur  cet  intervalle,  le  plus  difficile  du  genre  diatonique,  et 
qui  se  rencontre  toujours  entre  E  et  F  [vii  et  /a],  et  entre 
^  et  C  [  .s-î  et  ut]. 

Telle  «'st  la  méthode  de  Guy  d'Arezzo,  méthode  simple  et 
lumineuse  qui  réduisait  au  pur  mécanisme  la  pratique  de  la 
gamme  ot  facilitait  prodigieusement  l'étude  du  chant,  au  poiat 
qu'on  pouvait  l'apprendre  aux  enfants  avec  autant  de  facilité 
qu'on  leur  enseigne  à  épeler  et  à  lire  l'écriture. 

Ce  Muine,  véritablement  digne  du  nom  de  Grand,  offre  le 
modèle  le  plus  élevé  d'une  vocation  toute  spéciale  et  toute 
providentielle  à  la  musique  sacrée.  Inventeur  d'une  mé- 
thode dont  l'Eglise  devait  recueillir  les  fruits,  il  emploie  sa 
vie  à  la  défendre  et  à  la  propager.     Passant  de  la  théorie  à  la 
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pratique,  il  note  un  Antiplionaire  d'après  son  système.  Enfin, 
à  la  voix  des  Evéques  et  des  Abbés  des  monastères,  vu  le 
voit  toujours  prêt  à  enseigner  le  chant  à  ceux  qui  lui  sont  con- 
fiés, et  rien  n'égale  sa  patience,  si  ce  n'est  les  succès  prodi- 
gieux qui  accompagnent  ses  leçons.  EnliH,  si  St.  Grégoiie 
est  loué  ajuste  titre  comme  père  et  fondateur  de  la  musique 
sacrée,  on  ne  doit  guère  moins  de  reconnaissance  au  Moine 
Bénédictin,  qui  a  trouvé  le  secret  de  populariser  ces  chants, 
de  les  rendre  accessibles  aux  intelligences  les  plus  bornées, 
et  en  même  temps  de  les  perpétuer  au  moyen  d'une  notation 
plus  fixe.  [1]     Sans  cette  heureuse  réforme,  on  peut  assurer 

(1)  Il  ns  faudrait  pas  croire  pourtant  que  la  notation  moderne  des 
livres  de  chant  soit  de  tout  point  scîublahk  à  celle  de  Guy.  Celui-c', 
ayant  trouvé  les  points  en  usage  avant  lui,  s'en  seivit  pour  figurer  les 
notes,  tout  en  leur  assignant  leur  place  sur  la  portée  de  quatre  lignes. 
"  La  notation  carrée  a  commencé  à  remplacer  la  notation  Guidonienne  vers 
lo  commencement  du  XlVe  siècle  :  elle  s'est  maintenue  dans  les  chants 
sacrés  jusqu'à  nos  jours.  Selon  nou.^,  elle  est  une  des  grandes  causes  de 
l'altération  introduite  dans  la  manière  de  chanter  les  mélodies  Grégo- 
riennes ;  dès  lors  on  les  a  alourdies  en  donnant  aux  notes  une  valeur  uni- 
forme. C'est  aussi  vers  cette  époque  qu'on  a  donné  au  chant  la  déno- 
mination de  plain-chant,  planus  cantus.  Les  auteurs  moins  éloignés 
des  tra<litions  primitives  ne  donnent  jamais  ce  nom  au  chant  de  St.  Gré- 
goire. Il  serait  à  désirer  qu'on  se  rapprochât  de  l'ancien  système  Gui- 
donion  pour  la  notation  des  livres  liturgiques,  en  adoptant  la  notation 
de  la  musique  actuelle.  Et  qu'on  ne  craigne  pas  par  là  de  voir  dénaturer 
les  chants  sacres  :  car  ce  qui  distingue  la  musique  Grégorienne  de  la 
musique  profane,  ce  n'est  pas  la  notation,  mais  le  caractère  de  la  mélo- 
die. Au  contraire,  il  y  aurait  à  gagner:  la  notation  mai^icale  actuella 
détermine  mieux  les  mouvements,  les  ornements,  les  liaisons,  les  nuances, 
les  phrases,  les  notes  longues  et  brèves,  etc.,  et  au  moyen  des  cinq  lignes 
et  d'une  seule  clef  on  éviterait  le  changement  continuel  de  clefs  qui  rend 
le  pli'.in-chant  si  difficile.  Do  plus,  comme  l'ctudo  du  plain-chant  est 
mainten-mt  presque  entièrement  négligée,  et  qu'au  contraire  dans  toutes 
les  maisons  d'éducation  on  apprend  la  musique,  tout  le  peuple  pourrait 
bientôt  prendre  part  aux  chants  sacrés.  Or  la  vols  de  tout  un  peuple 
dans  le  temple  de  Dieu,  chantant  les  saints  cantiques,  est  la  musique 
la  plus  belle,  la  plus  agréable  à  la  majesté  divine  et  la  plus  conforme  à 
l'espritde  l'Eglise. — Du  reste,  l'idée  de  mettre  en  notation  musicale  l'An- 
tiphonnire  et  le  Graduel  .se  réalise  en  ce  moment.  Un  savant  prélat, 
Mgr.  Louis  Rendu,  Evèque  d'Anneci,  vient  d'autoriser  Mr.  le  Chanoine 
Poncet  et  Mr.  l'abbé  Gaillard  à  faire  imprimer  ce  travail.  En  Alle- 
magne, en  Belgique,  en  France,  des  artistes  distingués  ont  commencé  à 
introduire  la  même  amélioration.  (Lambillotte,  Antiph.  de  St.  Grégoire, 
p.  28)." 

Pour  ne  citer  que  les  noms  les  plus  modernes,  Mr.  Félix  Clément  a 
publié  en  1854  son  Paroissien  Romain,  et  le  P.  Lambillotte  lui-même 
a  fait  paraître  en  18-51  son  Recueil  de  chants  sacrés.  Il  serait  injuste 
d'omettre  un  recueil  du  même  genre,  intitulé  :  Répertoire  de  l'orga- 
nisle  ou  Recueil  de  Chant-Grégorien  à  l'usage  des  Eglises  du  Ca- 
nada, publié  également  en  1851  par  M.  J.  B.  Labelle,  l'habile  organiste 
de  Notre-Dame  de  Montréal.  Ces  trois  ouvrages  sont  notes  avec  les 
signes  propres  de  la  musique. 
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que  les  mélodies  Grégoriennes,  livrées  au  caprice  des  chantres 
de  tous  les  pays,  auraient  péri  sans  retour.  Et  ce  qui  donne  à 
cette  assertion  la  valeur  d'une  vérité  incontestahle,  c'est  que, 
dès  avant  l'époque  de  Guy  d'Arezzo,  il  y  avait  déjà  des  différen- 
ces trés-importantes  dans  la  manière  de  chanter  les  mêmes 
neumes.  Ces  différences  subsistèrent,  en  dépit  de  la  nou- 
velle notation  :  car  bien  qu'elle  se  répandît  très-vite, 
chaque  Eglise,  chaque  monastère,  en  adoptant  le  système  de 
Guy  pour  noter  l'Anliphonaire,  conserva  le  chant  qui  lui  avait 
été  transmis.  Aussi  rencontre-t-on  de  nombreuses  variantes 
dans  les  premiers  manuscrits  notés  sur  des  lignes. 

§  2.  Réforme  de  P Antijyhonairc  i)co'  St.  Bernard. 

St.  Bernard  vient  lui-même  appuyer  l'assertion  précédente. 
Il  nous  apprend,  dans  une  lettre,  qui  précède  son  traité  de, 
ratione  cantus,  que  les  Pères  de  l'Abbaye  de  Citeaux,  voulant 
avoir  de  l'office  chanté  un  texte  musical  aussi  pur  que  pos- 
sible, s'adressèrent  à  Metz,  où  se  conservait  l'ancien  Anti- 
phonaire  Grégorien.  On  en  eut  bientôt  une  copie  qui,  toute 
exacte  qu'elle  était,  troirlpa  l'attente  de  tout  le  monde.  On  re- 
connut que  cet  Antiphonaire  tant  réputé  était  corrompu,  fort 
mal  digéré,  et  presque  de  tout  point  méprisable.  Un  s'en 
servit  néanmoins  pendant  quelque  temps,  jusqu'à  ce  que  les 
frères  de  Citeaux  chargeassent  St.  Bernard  et  les  Cisterciens 
les  plus  habiles  dans  le  chaut  d'en  faire  une  révision  géné- 
rale. (1)  Ils  se  mirent  au  travail,  et  nous  apprenons  comment 
et  par  quels  motifs  ils  furent  inspirés,  dans  une  Préface  dont 
le  rédacteur  fut  St.  Bernard.  L'ancien  Antiphonaire  y  est 
traité  avec  mépris  :  de  graves  et  nombreuses  absurdités  l'obs- 
curcissent ;  c'est  chose  indigne  pour  des  régidiers  de  chanter 

(1)  Bcrnardus   humilis   Ahbas    ClarœvalUs  omnibus   Iranscripiuris 
hoc  Antiphonarium  sive  canlaiuris  in  illo. 

Intcr  cœtera  quœ  optimc  amulatl  sunt  Paires  nos/ri,  Cislerciensis 
ridclicct  ordinis  inchoatorcs,  hoc  (juo(/uc  sludiosissimc  et  religiosissime 
curavcrunt,  ut  in  divinis  laudibus  id  cun/arent,  quod  magis  aiden- 
ticum  intenivctur.  Missis  deniquc  qui  Mclcnsis  Ecclesiœ  Antipho- 
narium {nom  id  Grcgorianum  esse  diccbatur)  transcribcrent,  et  aff'cr- 
rcnly  longe  aliter  rem  esse  quam  audierant,  inxenerunt.  Itaque  exa- 
minaium  displicuit,  eo  quod  et  canlu  et  lillera  inventum  sit  viliosum, 
et  inconipositum  nimis,  ac  penc  per  omnia  contcmptibilc.  Quia  tamen 
semcl  cœperanl,  et  usi  sunt  eo,  et  usque  ad  nostra  tcmpora  rctinucrunt. 
Tandem  aliquando  non  suslinentibiis J'ratribus  nostris,  Abbatibus  Or- 
dinis, cum  niutari  et  corrigi  placuisset,  curœ  nostrœ  id  opcris  injun- 
xerujit.  Ego  vero,  accitis  et  ipsis  J'ratribus  nostris  qui  in  artc  et  usu 
canendi  instructiores  atque  peritiores  inventi  sunt,  demuliis et  dircrsis, 
îiovum  tandem  Antiphonarium  in  suhjectum  volumen  collcgimus,  et 
cantu,  sicut  credinius,  et  littera  irrcprehensihile.  Denique  cantutor 
ipsius,  si  tamen  gnarus  fuerit,  hoc  probabil.  (S.  Bernard.  Epist.  sup. 
Antiph.  Ciriterc  Ord.) 
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les  louanges  de  Dieu  d'une  façon  si  peu  régulière  ;  les  révi- 
seurs ont  écarté  toute  l'ordure  de  faussetés  et  toutes  les  li- 
cences illicites  que  l'ineptie  y  avait  introduites.  Quiconque 
examinera  le  nouvel  Antiplionaire,  ne  devra  ni  s'étonner  ni 
s'offenser  d'y  rencontrer  un  chant  toute  autre  que  ce  qu'il 
a  jusqu'alors  entendu  ;  si  l'on  a  conservé  de  l'ancien 
quelques  parties  tolérables,  ce  n'est  pas  qu'elles  n'eussent 
pu  être  traitées  beaucoup  mieux.  Enfin,  ajoute  St.  Bernard, 
la  musique  étant  Part  de  bien  chanter,  elle  rejette  tout  ce 
qui,  au  lieu  d'exactitude,  n'offre  qu'irrégularité  et  désordre. 

Et  cependant  cet  Autiphonaire  si  maltraité  était  la  copie 
sans  doute  identique  de  celui  de  Metz,  pour  lequel  on  profes- 
sait alors  une  si  grande  estime,  que  l'on  disait  avoir  été  en- 
voyé à  Charlemagne  par  le  pape  Adrien,  et  qui  était,  ajou- 
tait-on, une  copie  exacte  et  authentique  de  celui  de  St.  Grégoire. 

Quand  les  chantres  Cisterciens  eurent  achevé  leur  travail, 
les  corrections  par  eux  proposées  furent  adoptées  dans  la  réu- 
nion des  abbés  de  l'ordre,  et  il  fut  convenu  qu'on  ne  change- 
rait plus  rien  à  ces  livres  nouveaux,  qu'on  considérait  comme 
irré])réhensibles.  Dans  ces  corrections,  l'idée  qui  avait  di- 
rigé St.  Bernard  et  ses  collaborateurs  était  de  se  conlbrmer 
avant  tout  aux  régies  établies  dans  le  chant  par  les  bons  au- 
teurs ;  un  changement  d'usage  leur  déplaisait  moins  que  ne 
leur  plaisait  la  parfaite  observation  de  la  nature  (1).  Celte 
intégrité,  cette  exacte  conformité  aux  lois  de  la  nature  qu'ils 
estimaient  avec  tant  de  raison,  n'était  au  fond  autre  chose  que 
le  sentiment  qui  nous  fait  rechercher  et  adopter  toute  mélodie 
dont  les  heureux  rapports  et  la  juste  proportion,  remplissant  et 
flattant  notre  oreille,  pénètrent  jusqu'à  notre  cœur,  ébranlent 
notre  sensibilité,  excitent  ou  calment  nos  aifection."-.     Ce  qui 

(1)  C'antum,  qucm  Cistercicnsis  Ordinis  Ecclcsiœ  canlare  con&ue- 
vcraiit,  liceL  gracis  et  mtdliplex  ohfascet  absurditas,  din,  tamen  cancn- 
tiiim  commendavil  auctoritas.  Sed  quia  pcnilus  indigiiuni  cidcbatur, 
qui  rcgularitcr  viccre  proposuerant,  hos  irre^ularitcr  laudes  Dco  dc- 
canlare,  ex  eorum  assensu  canluni  ila  corrcdum  invenies,  qualcnus 
elimanataf ahUatam  spurcitiit,  expulsisque  illicititi  ineplorum  liccntiis, 
Integra  regularum  teritalefulcianUtr,  aliorumque  canlibui  quibus  erat 
delcrior,  ad  uolandum  et  cantandum  cotnmudior  habtatur.  DIgiium 
svpiideni  est,  ut  qui  tciient  rcgulœ  verilatcm,  habeant  eliam  rcclam  ca- 
nciuli  scicntiuin,  repudiatis  eorum  licentuim  qui,  simUitudincm  magis 
quam  naluram  in  cantibus  atlendentes,  cohœreidia  disjungunt,  et  con- 
jungunt  opposita  ;  sicque  omnia  confundenlcs,  cantum  prout  libet,  non 
prout  licet,  incipiunt  et  terminant,  deponunt  et  élevant,  compunun'.  et 
ordinant.  Unde  nemo  miretur  aul  indignelur,  si  cantum  aliter  quam 
hue  usque  audieril,  in  plerisque  mutatum  intenerit.  Ibi  enim  aut  ir- 
regidaris   est  progressio,  aut  progressioni   site   dispositioni   réclamât 

compositio,  aut   composilionem  dissolvit  oppositio Denique   cum  mu- 

sica  sit  rectc  canendi  scicntia,  onines  hujus/iwdi  cantus  a  musica  ex- 
duduniur,  qui  nimirum  non  rectc,  sed  irregularitcr  et  inordinate 
canuntur.     (S.  Bernard.  Ibidem.) 
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se  pratiqua  dans  l'ordre  de  Citeaux  ne  put  manquer  d'avoir 
lieu  dans  beaucoup  d'autres,  eu  égard  à  l'importance  qu'a- 
vait acquise  ce  monastère  dés  sa  fondation  et  à  la  prodigieuse 
influence  qu'exerçait  partout  St.  Bernard.  On  dut  souvent 
s'adresser  aux  religieux  de  son  ordre  quand  il  s'agissait  d'o- 
pérer la  transcription  des  livres  de  chant.  A  plus  forte  raison 
devait-on  en  faire  usage  dans  les  maisons  nouvelles  qui  s'ou- 
vraient ;  or,  pour  sa  part.  St.  Bernard  en  fonda  cent  soixante 
de  son  ordre,  qui  adoptèrent  nécessairement  le  chant  corrigé 
sous  sa  direction  (1). 

§  3.  Des  T râpes  et  Séquences  et  de  leur  influence  sur 
la  musique  sacrée. 

Le  IXe  siècle  avait  vu  naître  un  développement  nouveau 
dans  le  chaut  liturgique.  Il .  s'agit  des  Tropes,  qui  furent 
comme  une  première  ébauche  des  Séquences  qui  leur  succé- 
dèrent. Les  Tropts  étaient  une  sorte  de  prologue  qui  jné- 
parait  à  l'Introït.  On  a  vu,  page  132  ,  celui  qu'on  chantait 
le  premier  dimanche  de  l'Aveut  en  l'honneur  de  St.  Grégoire. 
Plus  tard  on  intercala  des  Trupes  dans  les  pièces  de  chant, 
dont  chaque  période  se  trouvait  ainsi  coupée  par  une  composi- 
tion dilîéiente.  L'habileté  des  tropiatts  consistait,  pour  les 
paroles  comme  pour  !a  musique,  à  faire  en  sorte  que  la  pensée 
s'enclavât  sans  eftoit  dans  le  texte  sacré  en  le  développant 
ou  l'expliquant.  Ou  en  mit  dans  le  texte  même  des  Introïts, 
entre  les  mots  Kyrie  et  eleison,  à  certains  endroits  du 
Oloria  in  ea.celsis,  du  iSanciiis  et  de  PAgnus  Dd  ('i). 

(1)  .\(îricn  (le  hx  Fage.  De  la  rciiroductiou  des  livres  de  plain-chant 
romain,  p.  16.  17  et  18. 

(2)  Voici  les  paroled  d'un  trope  pour  l'Introït  de  la  Nativité  :  "  Hodie 
"  Salvalor  muiidi  pcr  virgincvi  nasci  diffiiatus  est,  gaudcamus  ovines 
"  de  Christo  Domino,  qui  nalus  est  itobis  ;  eiactcia:  l'uer  natus  est 
"  nobj^-,  et  Fi i lus  datiis  cstnobis;  qucm  Virgo  Maria  gcnuit,  eujus 
"  împcriuin  cuper  humevum  ejus.  Numen  cjiis  Hanmanuel  rvcu- 
"  bitur.  Et  vo;-Mbitur  nonien  ejus  magni  eonsilii  Angclus,  cia;  istius 
"  vacabitur  nomtii  Hcmmaiiud ;  psaUite  Dcinino,  jubilate  dictnlet;, 
"  magni  coniilii  Angclus."  (Jlanuscrit  du  Moîit-CaEsin,  cité  i^ar  Adr. 
de  la  Fiigc.     ricprod.  des  liv.  de  pi.  th.  rom.  p.  14). 

Trope  de  l'Iutroït  du  jour  de  la  Pentecôte  :  "  Hodie  Spiritus  sancli 
gratia  rcpicantur  corda  nostra,  dicitc  cia.  Spiritus  Domini,  missits  a 
scde  Palrià,  rcplevit  orbcm  terrarum,  alléluia,  igncis  linguis  :  et  hcc 
quod  eontiiK't,  pciietrulia  intuaido,  omnia,  omnipotcntia  Palri  atquc 
±'illo  œqualis,  scicntiam  liabct  vocis.  Quod  dies  testatur  prœsens  et 
Jidelibus  d  incredulis.     Alléluia,  alléluia,  alléluia.  " 

Quelquefois  ces  tropes  sont  en  vers,  comme  dans  l'Introït  de  la  fête 
de  St.  Etienne.  "  Etenim  scderunt  Principes,  et  adversum  me  lorjue- 
bantur.  NuUi  unquam  nocui,  ncque  leguin  jura  resolvi.  Et  iniqui 
persecuti  sunt  me.  Christc,  tuus  J'ueram  tantum  quia  rite  ministcr. 
Adjuva  me.  Domine,  ne  tuus  in  dubio  frangar  certamine  Jiiilcs,  quia 
servus  tuus  c;iercebatur  in  tuis  justifioationibuB.  " 
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On  en  plaça  aussi  à  la  suite  du  verset  Alléluia,  en  prenant 
pour  motif,  dans  le  chant,  la  modulation  appelé  Neuvia  ou 
Jubilus  qui  suit  toujours  ce  verset.  Cette  dernière  espèce  de 
Trope  fut  appelée  Séquence,  du  nom  qu'on  donnait  alors  à 
cette  suite  de  notes  sur  la  dernière  syllabe  (1). 

Le  Cardinal  Bona  et  la  plupart  des  auteurs  s'accordent 
assez  généralement  à  attribuer  l'invention  première  des 
Séquences  au  B.  Notker  Balbulus,  Moine  de  St.  Gall  ;  mais  un 
manuscrit,  découvert  par  l'abbé  Lebeuf,  la  fait  remonter  jus- 
qu'au pape  Adrien  II.  Il  y  est  dit  qu'Adrien  II,  à  l'exemple 
du  premier  Pape  de  ce  nom,  compléta  en  divers  endroits  l'An- 
tiphonaire  Romain  :  qu'il  plaça,  en  tête  de  la  messe  du  premier 
dimanche  de  l'Avent,  un  prologue  en  vers  hexamètres,  des- 
tiné à  être  chanté  ;  que  ce  prologue  commence  de  la  même 
manière  que  celui  qu'Adrien  1er  avait  composé,  mais  qu'il  ren- 
ferme un  plus  grand  nombre  de  vers.  On  doit  donc  faire 
remonter  au  Ville  Siècle,  la  première  origine  de  cet  éloge  de 
St.  Grégoire  qui  a  été  rapportée  ci-dessus,  et  par  là  même 
des  Tropes  ;  car  cet  éloge  est  un  véritable  trope  ('2). 

Le  Grailuel  in  fui.  de  Lyon  (17S2)  a  encore  con?en-é  quelques- 
uns  (le  ces  ïropes  dans  des  Messes  à  l'usage  de  cette  Eglise.  Yoioi  ceux 
qui  sont  insérés  dans  les  trois  premiers  Kyrie  :  "  Kjrie,  fons  bonitatis, 
Pater  ingenite,  a  qito  bona  cunda  procedunt,  eleison,  liyrie,  qui  pati 
Nalum  mundi  pro  criraine,  ipsum  ut  f.alraret,  misisti,  eleison.  Kj-rie, 
qui  septiformis  das  dona  gratiœ,  a  quo  cœlum,  terra  replentur,  eleii-on. 
Chiiste,   unire  Dei  Patris  genite,    etc. 

Dan.s  un  autre  Kyrie  pour  les  fêtes  de  la  Ste.  Vierge,  on  voit  des 
tropes  insérés  en  son  honneur:  Kvrie.  rirginitafis  amator  inclyfe, 
pater  et  creator  Mariœ,  eleison.  Kyrie,  qui  nasci  ]\''atumroIetis  de  Vir- 
gine,  corpus  elegisti  Mariœ,  eleison.  Kyiùe,  qui  septiformis  ditando 
viunere,  pectus  consecrasti  Mariœ,  elei.-7on,  etc. 

Dans  le  Gloria  in  e.vcelsis  des  Alesses  de  la.  Sainte  Vierge,  on  lit  les 
phra.=e3  .suivantes  :  Domine  Fili  unigenite,  .Jesu  Christe.  Spiritus  et 
aime   orphanorum  Paraclete.     Domino  Deus,    Agnus  Dei  Patris:    filius 

Primogenitus  Mariœ  Virginis  Mat  ris,    Qui   toUis Quoniam  tu 

solus  sanctus,  Mariam  sanctijirans :  Tu  solu=!  Dominas,  Mariam  guber< 
nans  :  Tu  solus  aitissimu.',  Mariam  coronans,  Jesu  Christe,  Cum 
Sancto,     etc. 

Dans  le  Sanctus,  après  les  premiers  mots,  qui  appartiennent  au  texte 
liturgique,  les  tropes  viennent  renplaoer  la  suite  du  cantique  :  Sanctus, 
Sanctus,  Sanctus.  Cœleste  prœconium  sonet  ro.v  Jiddiuvi  ad  Dei 
magruilia  Virgo  parit  âlium   castitatis   litium,   Dei   plena  gratia,  etc. 

Dans  V Agnus  Dei,  c  est  avant  les  derniers  mots  miserere  nobis  que 
le  trope  est  intercalé.  Agnus  Dei,  qui  tollis  peceata  mundi  :  Crimina 
tollis,  aspera  mollis,  agnus  honoi-is,  miserere  nobLs,  etc. 

(1)  Bona.  Rerum  Liturg.  Lib.  II,  cap.  III  et  VI. 

(2)  Voici  les  vers  qu'on  trouve  sur  la  plupart  des  anciens  manuscrits 
de  l'Antiphonaire  Grégorien.  D'après  la  présente  chronique,  ils  doivent 
être  de  St.  Adrien  1er.,  puisqu'ils  sont  moins  nombreux,  moins  complets 
et  moins  réguliers  que  ceux  qui  ont  été  mentionnés /ja?e  132  . 

Gregorius  Prœsul  meritis  et  nomine  dignus, 
Unde  genus  duxit  summum  consoendit  honorem. 
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La  chronique  ajoute  "  qu'Adrien  II  ordonna  que,  même 
dans  les  Monastères,  à  la  Messe  solennelle,  aux  principales 
lêtes,  on  chanterait  non  seulement  au  Gloria  in  e.rcelsis, 
mais  encore  à  Vlntroït  ces  hymmes  intercalées  que  les  Ro- 
mains appelaient  Festii^œ  laudes,  et  les  Français  Tropes. 
Le  même  Pape  voulut  aussi  qu'avant  l'Evangile  on  chantât 
ces  mélodies  qu'on  appelle  Séquences,  et  comme  ajoute  la 
chronique,  ces  chants  feslifs  avaient  été  premièrement  éta- 
blis par  le  vSeiîïneur  Grégoire  1er,  et  plus  tard  par  Adrien,  aidé 
de  l'abbé  Alcuin,  ami  particulier  du  grand  Empereur  Charles, 
qui  prenait  un  singulier  plaisir  à  ces  chants,  mais  qu'ils  tom- 
baient déjà  en  désr.étnde  par  la  négligence  des  chantres,  l'il- 
lustre Pontife  dont  nous  parlons  les  rétablit  à  l'honneur  et 
gloire  de  N.  S.  J.  C,  en  sorte  que  désormais  on  emplo)a 
pour  les  chants  de  la  Messe  solennelle,  non  plus  seulement 
le    livre   des    Antiennes,  mais  aussi  le  livre  des  Tropes  (1)." 

Il  résulte  de  cet  important  fragment,  que  les  Séquences 
existaient  déjà  au  temps  d'Adrien  II,  qui  siégea  en  867,  et 
que  ce  Pape  eu  renouvela  l'nsage  déjà  assez  ancien.  Mais 
peut-être  faudrait-il  entendre  de  St.  Grégoire  II,  qui  paraît 
s'être  aussi  occupé  du  chant  ecclésiastique,  ce  que  l'auteur 
dit  sans  fondement  de  St.  Grégoire  1er,  qu'il  institua  les  Tropes. 
Quoiqu'il  en  soit,  Notker  ne  fut  point  l'auteur  des  Tropes  et 
des  Séquences,  bien  qu'il  ait  contribué  à  en  répandre  l'usage. 

Les  conséquences  de  l'institution  de  ces  sortes  de  récits 
poétiques  et  ornés  d'un  certain  rhythme,  furent  importantes 
pour  l'avenir  de  la  Liturgie.  Rome  les  adov>ta  et  se  prépara 
par  là  à  admettre  les  hymnes  dans  ses  offices  et  à  imiter  sur 
ce  point  les  Eglises  Ambrosienne,  Gallicane  et  Gothique   ('2). 

§  4.  Coiqi-cVœil   général   sur   la  miisiqne  ecclésiasticjtie, 
aux  lie  et  12e  siècles.      Beatt  rôle  de  la  France. 

Une  autre  conséquence  de  l'institution  des  Tropes  fut  une 
révolution  dans  la  marche  du  chant  ecclésiastique.  On  n'en 
vint  pas  tout  d'abortl  à  y  chercher  une  mesure  proprement 
dite  ;  mais  la  composition  cadencée  et  presque  toujours  ri- 
mée  de  ces  pièces,  pour  être  sentie  dans  le  chant,  demandait 
une  autre  facture  à  la  phrase  Grégorienne.  La  physionomie 
primitive  du  chant  se  trouva  donc  nécessairement  modifiée, 
dans  ces  parties  nouvelles  ;  le  caractère  des  diverses  nations 
de  l'Occident,  ou  plutôt  le  génie  de  la  chrétienté  occidentale, 
se  fit  jour  dans  ces  essais   encore  mal  assurés.     Les  Français 

Renovavit  monumenta  patrumque  priorum, 
Tunecoinposuit  hune  libellum  musicœartis. 
Scholie  cantonim  anni  circuli.    Eia,  clic  Domine,  eia. 

(1)  Lebeuf.     Traité  historique  sur  le  chant  ecclésiastique,  p.  103. 

(2)  Dom  Guéranger.     Instit.  Litarg.  ehap.  X.  t.  1er.  p  260  et  suiv. 


PERIODE    DE    GUY    d'aREZZO.  161 

jouèrent  un  grand  rûle  tlans  celte  puissante  innovation,  qui 
était  arrivée  à  sa  pleine  maturité  à  l'ouverture  du  onzième 
siècle.  On  garda  toutefois  assez  fidèlement,  sauf  quelques 
variantes  inévitables,  les  pièces  du  répertoire  Grégorien  ; 
mais  elles  contrastèrent  désormais  avec  le  genre  de  morceaux 
qu'on  y  accola  pour  célébrer  les  fêtes  nouvelles,  celles  des 
patrons  et  autres  solennités  locales.  On  peut  ranger  les  mor- 
ceaux de  chant  ecclésiastique  composés  du  8e  au  lie  siècle, 
en  deux  grandes  classes  :  l'une  formée  des  pièces  traitées 
en  tout  ou  en  partie  dans  le  grand  style  Grégorien,  l'autre  em- 
preinte d'un  caractère  nouveau,  à  la  fois  rude  et  pesamment 
mélodieux.  Cette  dernière  classe  se  subdivise  encore  en 
pièces  ornées  de  rime  et  d'une  certaine  mesure,  et  en  pièces 
de  prose,  mais  d'une  mélodie  recherchée  et  totalement  étran- 
gère, pour  le  caractère,  à  celle  de  la  phrase  Grégorienne. 

Cette  révolution,  dans  une  partie  si  capitale  de  la  Liturgie, 
agita  grandement  les  compositeurs  du  chant,  surtout  dans  les 
Monastères  qui  ont  clé,  pendant  de  longs  siècles,  avec  les 
cathédrales,  les  seules  écoles  de  musique  en  Occident.  De 
nombreux  auteurs,  en  ces  deux  siècles,  cherchèrent  à  résumer 
la  synthèse  de  la  musique,  ou  à  formuler  de  nouA'eaux  mo- 
yens de  l'écrire.  Mais,  au  milieu  de  celte  agitation,  les  vraies 
traditions  étaient  en  soufirauce,  et  l'on  peut  aflirmer  que  si 
les  livres  lîomains  n'eussent  été  déjà  introduits  eu  France,  si 
toute  l'économie  des  iétts  de  l'année  chiélienne  n'eût  déjà 
reposé  sur  ce  répertoire  admirable  ;  aujourd'hui  nous  ne  con- 
naîtrions qu'en  théorie  les  antiques  Modes  de  la  musique,  et 
nous  ignorerions,  dans  cet  art,  un  passé  de  deux  mille  ans. 
C'est  ainsi  qu'en  toutes  choses,  le  Catholicisme  a  su  maiier 
aux  efTorts  île  l'activité  propre  de  chaque  nation,  l'immobilité 
de  ses  formes:  d'où  résulte  ce  mélange  de  mouvement  et  de 
solidité,  qui  est  l'ordre  vivant. 

Parmi  les  diverses  Eglises,  autant  celle  de  France  avait 
l'avantage  pour  la  fécondité  de  son  génie  liturgique,  autant, 
parmi  les  Eglises  de  France,  celle  de  Paris,  aux  lime  et  12e 
siècles,  posséda  et  mérita  une  supériorité  incontestable.  Une 
des  causes  qui  maintinrent  la  Liturgie  Romaine-Parisienne 
dans  cet  état  si  fiorissant,  fut  l'influence  de  la  cour  des  rois 
d'alors,  dont  la  chapelle  était  desservie  avec  une  pompe  et 
une  dévotion  merveilleuses.  Chariemagne,  Louis-le-Pieux 
et  Charles-le-Chauve  tiouvèrent  de  dignes  successeurs  de 
leur  zèle  pour  les  Offices  divins  dans  les  rois  de  la  troisième 
race.     A  leur  tête  il  faut  placer  Roberl-le-Pieux. 

Chaque  jour  il  récitait  le  Psautier,  et  enseignait  aux  Clercs 
a  chanter  les  leçons  et  les  Hymnes  de  l'Office.  Assidu  aux 
Offices  divins  et  plus  zélé  encore  que  Chariemagne,  il  se  mê- 
lait aux  chantres,  revêtu  de  la  chape  et  tenant   son  sceptre  à 
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la  main.  Comme  il  était  grand  amateur  de  chant  eclésias- 
tique,  il  s'appliqua  à  en  composer  plusieurs  pièces,  d'une 
mélodie  suave  et  mystique,  qui  ont  régné  dans  toutes  les 
Eglises  de  France  jusqu'à  l'invasion  de  la  liturgie  Gallicane 
au  18e  siècle.  Ce  prince  pieux,  qui  se  plaisait  a  enrichir 
les  Eglises  de  Paris  des  plus  belles  pièces  de  chant  qui 
étaient  en  usage  dans  les  autres  Eglises,  envoyait  aux 
Evêques  et  aux  Abbés  de  son  royaume  les  morceaux  de  sa 
composition,  que  leur  noble  harmonie,  plus  encore  que  son 
autorité;  faisait  aisément  adopter  partout.  Etant  allé  par 
vœu  a  Rome,  vers  l'an  1020,  et  assistant  à  la  Messe  célébrée 
par  le  Pape,  lorsqu'il  alla  à  l'offrande,  il  présenta,  enveloppé 
d'une  étûtfe  précieuse,  son  beau  Répons  en  l'honneur  de  St. 
Pierre,  Cornélius  Centurio.  Ceux  qui  servaient  le  Pontife 
à  l'autel,  accoururent  aussitôt,  croyant  que  ce  prince  avait 
offert  quelque  objet  d'un  grand  prix,  et  trouvèrent  ce  Répons 
écrit  et  noté  de  la  main  de  son  royal  auteur.  Ils  admirèrent 
grandement  la  dévotion  de  Robert,  et  à  leur  prière  le  Pape 
ordonna  que  ce  Répons  serait  désormais  chanté  en  l'honneur 
de  St.  Pierre  (1). 

Robert  lia  une  étroite  amitié  avec  Fulbert,  Evêque  de 
Cliartres,  si  célèbre  à  tant  de  titres,  mais  aussi  par  les  admi- 
rables Répons  qu'il  composa  en  l'honneur  de  la  Nativité  de 
Ja  Ste.  Vierge.  La  fête  de  ce  mystère  fut  en  effet  établie  en 
France  sous  le  règne  de  Robert,  qui  rendit  un  décret  portant 
obligation  de  la  solenniser.  Ces  trois  Répons  sont  tout-à- 
fait,  pour  le  chant,  dans  le  style  du  roi  Robert.  Il  est  pro- 
bable que  Fulbert  les  lui  avait  communiqués  pour  les  répandre 
par  ce  moyen  dans  tout  le  royaume.  On  les  trouve  dans  tous 
les  livres  liturgiques  de  France,  antérieurs  au  18e  siècle. 

Pendant  le  lie  siècle,  le  chant  se  maintint,  pour  la  couleur 
générale,  dans  le  caractère  que  nous  lui  avons  déjà  re 
connu  et  dont  les  Répons  du  roi  Robert  sont  la  plus  complète 
expression.  Une  mélodie  rêveuse  et  quelque  peu  cham- 
pêtre, mais  d'une  grande  douceur,  en  fait  le  caractère  princi- 
pal. Elle  est  produite  par  de  fiéquents  repos  sur  la  corde 
finale  et  sur  la  dominante,  dans  l'intention  de  marquer  une 
certaine  mesure  vague,  et  par  une  longue  tirade  de  notes  sur 
le  dernier  mot,  qui  n'est  pas  sans  quelque  charme. 

Le  12e  siècle  ne  fut  pas  moins  fécond  que  le  lie  en  heu- 
reuses innovations  dans  la  Liturgie  Romaine,  te'le  que  les 
Français,  les  Allemands,  les  Belges  la  pratiquaient.  La 
dévotion  à  certains  Saints  inspira  les  plus  beaux  chants  en 
leur  honneur  ;  nous  citerons  principalement  St.  Nicolas  et 
Ste.  Catherine,  qui  fournirent  matière  à  des  Antiennes  et  à  des 
Répons  d'une  mélodie  ravissante.     Le  Répons  de  Ste.  Cathe' 

(1)  TritheïD.  Cbroniç.  Hirsaug.  1. 1.  p.  141. 
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rine,  Virgojlagellatur,  qui  paraît  être  d'oiigine  allemande, 
offre  une  marche  vive  et  animée  jusqu'au  verset  qui  forme  un 
intermède  d'un  chant  tendre  et  suave  (1). 

Mais  ce  que  ce  siècle  produisit,  peut  être,  de  plus  remar- 
quable, fut  le  complément  de  l'Otrice  des  Morts,  au  moyen 
de  plusieurs  nouveaux  Répons  qui  furent  admis  par  toutes  les 
Eglises  d'occident,  et  par  l'Eglise  Romaine  elle-même.  Ils 
eurent  pour  auteur,  suivant  Gavanti,  Maurice  cJe  Sully, 
Evêque  de  Paris,  qui  les  fit  chanter  dans  son  Eglise,  en  1196. 
Ils  ont  un  caractère  sombre  et  sévère  qui  n'a  rien  de  commun 
avec  les  gracieuses  et  monotones  fantaisies  des  autres  compo- 
siteurs de  cette  époque,  quoiqu'ils  n'aient  plus  la  simplicité 
grandiose  des  motifs  dont  l'Antiphonaire  Grégorien  a  puisé 
l'idée  dansla  musique  des  Grecs.  Ces  Répons  sont  les  suivants  : 
Domine,  quando  venens. — Peccantemme. — Domine,  secun- 
dumacium^meum. — Libère  '«e  Domine,  de  viia  infer ni — et 
Libéra  me,  Domine,  de  marie  fPtèrna.  Les  autres  Répons 
de  l'Olfice  des  Morts,  Credo  quod  Redemptor — Qui  Lazarum , 
etc.,  se  trouvent  déjà  dans  lea  Antiphonaires  et  Responsoriaux 
Grégoriens,  publiés  par  le  B.  Tommasi. 

A  cette  époque,  la  Séquence  se  perfectionna.  Elle  cessa 
d'être  un  Irope  à  la  marche  lente,  au  rhythme  irrégulier. 
Elle  devint  une  sorte  d'hymne  à  mesure  égale,  et  offrit  par 
là  l'occasion  d'un  précieux  développement  à  la  musique  ec- 
clésiastique. Au  1:2e  siècle,  la  séquence  d'Abailard,  Mittit 
ad  Virginem,  fut  ornée,  probablement  par  son  auteur,  de  ce 
délicieux  chant  qui  a  passé  dans  la  Piose  moderne,  Humani 
generis,  qu'on  y  a  substituée  au  18e  siècle. 

Telle  lut  l'influence  de  l'Eglise  de  France  sur  la  liturgie 
universelle.  Elle  servit  à  compléter,  à  perfectionner,  à  en- 
richir le  répeitoire  Grégorien,  dont  le  fonti  resta  toujours  intact  ; 
ces  additions  ne  consistant  qu'en  quelques  Proses  ou  Répons 
pour  embellir  les  offices  divins,  ou  encore  dans  l'adjonction 
d'un  certain  nombre  de  fêtes  de  Saints,  au  calendrier  Romain. 
Le  livre  des  Messes,  tant  pour  les  formules  récitées  que  pour 
les  parties  chantées,  demeura  toujours  le  même,  sauf  les 
Tropes  et  les  Séquences,  que  l'inspiration  de  ces  siècles  de 
foi  et  de  mélodie  produisit  en  grand  nombre.  Mais  ces  der- 
nières pièces  ne  s'étendirent  pas,  pour  l'ordinaire,  hors  du 
pays  qui  les  avait  produites  :  l'inspiration  en  était  générale- 
ment trop  nationale  ;  tandis  que  les  Répons,  composés  dans 
un  caractère  plus  grave,  se  répandirent  par  toute  la  Chré- 
tienté occidentale. 

Le  rôle  important  que  les  ordres  Religieux  et  surtout  celui 
de  St.  Benoit  tiennent   dans  l'Eglise  à  cette  époque,  fit  passer 

(1)  C'est  sur  ce  Répons  qu'a  été  adapté  le  texte  du  Répons  de  l'OfiBce 
du  St  Sacrement  :  Homo  quidam. 
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dans  la  liturgie  de  l'occident  quelques-uns  de  leurs  usages. 
Ainsi,  l'office  du  chapitre  à  Primes,  la  leçon  brève  et  le  Con- 
fittor  avant  Coniplies,  l'oraison  Visita,  qucesunms^  les  an- 
tiennes Salve,  Kegina,  Aima  Redemptoris,  etc.,  l'usage 
plus  fréquent  ties  hymnes  et  des  Séquences,  l'aspersion  et  la 
procession  du  Dimanche  avant  la  Messe,  tous  ces  usages  et 
beaucoup  tl'autres  ont  une  origine  monastique.  On  sait  que 
la  Commémoration  de  tous  les  Défunts,  au  2e  jour  de  Novem- 
bre!, a  passé  de  l'abbaye  de  Cluny,  où  elle  fut  instituée  par 
St.  O-lilon,  à  toute  l'Eglise  tl'occident,  de  même  que  la  cou- 
tume de  chanter  l'hymne  Veni,  Creator  à  Tierce,  durant 
l'octave  de  la  Pentecôte,  avait  été  établie  dans  le  même  mo- 
nastère par  St.  Hugues,  avant  d'être  adoptée  à  Rome  et  étendue 
à  toutes  les  provinces  de  la  catholicité. 

§  5.  Revue  des  musiciens  religieux  du    ll»me  et  du 
I2c  siècle. 

On  lie  reviendra  plus  sur  le  nom  célèbre  qui  ouvre  et  domine 
cette  ('poque.  Guy  d'Arezzo  est  suffisamment  connu  par  ce 
qui  a  été  dit  de  lui  au  §  I  de  ce  chapitre.  On  a  également  parlé 
du  roi  Robert,  de  son  ami  Fulbert,  Evêque  de  Chartres  (en 
1007)  et  de  Maurice  île  Sully,  Evêque  de  Paris,  en  1160.  Il 
ne  sera  pas  inutile  \l'ajoiî1er  qu'outre  ses  beaux  Répons, 
Robert  composa  phisieurs  Sé(iuences  pour  Noël,  Pûques, 
l'Ascension,  la  Pentecôte,  la  Nativité  de  Ste.  Vierge,  pour 
les  Fctos  de  St.  Martin,  de  St.  Denys,  etc.  Plusieurs  ont 
confondu  sa  séc[uence  de  la  Pentecôte  :  Sancli  Spiritus 
adait  )whis  gratia,  avec  l'hymne  Vcni  Creator  Spiritus,  qui 
est  de  Charlemagne.  Fulbert  a  également  composé  plusieurs 
Séquences  et  phisieurs  H3'mnes. 

(1008).  f^enion,  abbé  de  Richenau,  a  écrit  un  livre  sur  le 
chant,  intitulé  Lihellus  Tomirius,  ou  Opus  symphoniarum 
et  tonorum.  Tritlième  parle  de  trois  ouviage  de  Bernon  sur 
léchant,  savoir:  \^  De  musica,  seu  de  tonis  ;  2°  De  ins- 
trumenlis  vmsicis  et  3"  De  mensura  monochordi. — Aaron, 
abbé  de  St.  Martin,  puis  de  St.  Pantaléon  de  Cologne,  (1040) 
a  laissé  un  livre  De  utilitale  canlus  vocalis  et  de  modo  can- 
tandi  et  psallcndi. — v\lbéri(!.  Moine  du  Mont-Cassin  et  depuis 
Cardinal,  (1057)  a  écrit  un  dialogue  de  Miisica  et  différentes 
hymnes. — Francon,  écolittre  de  la  cathédrale  de  Liège,  (1060) 
et  Théotger,  Evêque  <le  Metz  (1118)  ont  fait  des  traités  sur  le 
chant  ecclésiastique. — Guillaume,  abbé  d'Hirsauge,  (1068)  a 
écrit  également  un  traité  de  musica  et  tonis  et  un  autre  de 
Psatterio. — (1070).  Osberne,  chantre  et  Sous-Prieur  de  Cantor- 
béry,  ami  de  l'Archevêque  Lanfranc,  a  publié  un  traité  de 
musica. — (1090).  Enlin  Conrade,  moine  d'Hirsauge,  au  rapport 
de   Tuthème,  a  composé   un  traité   de   musica  et   tonis. — 
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(1040).  Herman  Contiact,  élevé  d'abord  à  St.  Gall,  puis  moine  de 
Richenau,  écrivit  sur  le  chant  trois  traités,  savoir:  deMusica, 
di:  Monochordo,  de  conJiicHi  sonorum.  Passant  ensuite  de 
la  théorie  à  la  pratique,  il  composa  les  paroles  et  le  chaut  si 
mélodieux  des  antiennes  <SaZ/-fi,  Regina  ;  Aima  Redempioris 
Mater  ;  plusieurs  séquences  et  grantl  nombre  de  Répons. 

(1010).  Adelbolde,  Kvêque  d'Utrecht,  fit  le  chant  de 
l'oifice  de  la  nuit  pour  la  fête  de  St.  Martin. — (1012).  Arnold, 
Prévôt  de  St.  Emnieran  de  Ratisbonne  composa  des  Antiennes 
et  des  Répons  pour  la  fête  de  ce  saint  Eveque. — (1035).  An- 
gelran,  abbé  de  St.  Riquier,  mit  en  chant  l'office  de  St.  Va- 
léry et  celui  de  St.  Vulfran.  —  (1050).  Humbert,  abbé  île 
Moj-enmoutier,  nota  plusieurs  Antiennes  en  l'honneur  de  St. 
Grégoire,  Pape,  de  St.  Hydulphe  et  de  St.  Colomban. — (1060). 
Lambert,  abbé  tie  St.  Laurent  de  Liège,  composa  le  chant  et 
les  paroles  d'un  ollice  en  l'honneur  de  St.  Héribert,  Arche- 
vêque /le  Cologne. — (1071).  Raynald,  Eveque  de  Langres, 
composa  le  chant  d'un  office  en  l'honneur  de  St.  Mammes, 
patron  de  son  Eglise. — (1075).  Thomas,  archevêque  d'York, 
composa  le  chant  d'un  grand  nombre  d'Hymnes. — (1080).  fhi- 
ranil,  abbé  de  St.  Martin  de  Troarn,  composa  des  Antiennes 
et  des  Répons  avec  leur  chant  pour  les  diverses  iêtesde  l'année. 

(10-25).  St.  Odilon,  al>bé  de  Cluny,  instituteur  de  la  Com- 
mémoration des  Défunte,  a  laissé  des  Hjmnes  en  l'honneur 
de  la  Sle.  Vierge. — (1039).  Godescalc,  prévôt  d'Aix-la-Cha- 
pelle, chapelain  de  Henri  III,  composa  un  grand  nombre  de 
Séquences  pour  la  messe. — (1150).  Damien,  Prémontré  aux 
Pays-Bas,  passe  pour  avoir  composé  des  chants  admirables  en 
l'honneur  de  St.  Corneille  etde  St.  Cyprien. — (1169).  Thomas 
de  Bayeux,  surnommé  l'Anglais,  composa  des  chants  pour 
l'Eglise,  et  mit  en  ordre  le  livre  d'oifices  à  l'usage  de  la  Ca- 
thédrale d'Yorck. — (1191).  Etieune,  Evêque  de  Tournay,  nota 
le  chant  d'un  office  de  St.  Gérard. 

On  cite  comme  trés-habiles  dans  la  science  du  chant  ecclé- 
siastique Olbert,  abbéde  Gemblours  (10'20)  ;  Gosselin,  moine 
de  St.  Bertin  (1058),  qui  suivit  en  Angleterre  Hermann, 
Evêque  de  Salisbury  ;  Vitmond,  moine  de  St.  Evroul  (1060)  ; 
et  Rodulphe,  abbé  de  St.  Tron  (1130). 

Plusieurs  Papes  excellèrent  également  dans  cette  science. 
(1027).  St.  Léon  IX,  auparavant  Brunon,  Evêque  de  Toul, 
composa  avec  beaucoup  d'art  un  grand  nombre  de  Répons. — 
(1070).  Victor  III,  auparavant  Didier,  abbé  du  Mont-Cassin, 
se  montra  zélé  pour  le  chant  ecclésiastique  et  composa  lui- 
même  des  chants  ou  des  Hymnes  en  l'honneur  de  St.  Victor. 
— (1198).  Plusieurs  attribuent  à  Innocent^III.  les  Séquences 
Veni,  sancte  Spirihis  et  Stabat  Mater  dolorosa. 

(1115).  St,  Bernard,  abbéde  Clairvaux  et  Docteur  de  i'E- 
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glise,  outre  les  travaux  qu'il  entreprit  sur  l'Antiphonajre,  a 
composé  le  petit  poème  si  mélodieux  qui  commence  par  ces 
mots  :  Jesu,  dulcis  vienioria,  et  dont  l'Eglise  a  tiié  les  trois 
Hymnes  de  l'Office  du  St.  Nom  de  Jésus.  Voici  comment  ce 
Saint  Docteur,  daus'  une  préface  qu'il  a  mise  a  la  tête  de  l'Of- 
fice de  St.  Victor,  explique  ses  principes  de  composition  mu- 
sicale :  "  S'il  s'agit  de  chant,  qu'il  soit  plein  de  gravité,  éga- 
"  lement  éloigné  de  la  mollesse  et  de  la  rusticité.  Qu'il  soit 
*'  suave  sans  être  léger  ;  doux  aux  oreilles,  pour  toucher  le 
"  cœur.  Qu'il  dissipe  la  tristesse,  calme  la  colère  ;  qu^au 
*'  lieu  d'étouflbr  le  sens  de  la  lettre,  il  la  féconde  ;  car  ce 
*'  n'est  pas  un  léger  détriment  de  la  grâce  spirituelle  que  d'être 
"  liétourné  de  goûter  l'utilité  du  sens  par  la  frivolité  Juchant  ; 
"  de  s'appliquer  davantage  à  proiluire  des  sons  habiles  qu'à 
*'  faire  pénétrer  les  choses  elles-mêmes.  (Ij.  " 

§  G.   Caractère  du  chant  ecclésiastique  au  \3e  siècle. 

La  conclusion  à  tirer  de  l'histoiie  musicale  des  deux  siècles 
qui  ont  précédé,  c'est  que  la  France,  toute  Romaine  d'ailleurs 
dans  sa  liturgie,  n'en  fut  pas  moins  féconde  dans  les  embel- 
lissements que  son  génie  lui  suggéra  tl'adjoindre  à  l'ensemble 
des  chants  antiques.  Les  ordres  nouveaux  qui  s'élevèrent  au 
commencement  du  13e  siècle,  ceux  des  Franciscains  et  des 
Dominicains,  qui  s'étendirent  avec  tant  de  rapidité,  ache- 
vèrent, avec  les  ordres  plus  anciens  de  Citeaux  et  de  Prémontré, 
de  faire  connaître  à  l'Europe  les  beaux  chants  que  la  France 
avait  ajoutés  aux  mélodies  Grégoriennes.  De  toutes  parts  on 
les  adopta:  chaque  Eglise  puisa  avec  plus  ou  moins  d'abon- 
dance à  cette  source  féconde,  et  l'on  vit,  ce  qui  ne  s'est  ja- 
mais reproduit  depuis,  les  nations  qui  avaient  mis  en  commun 
les  trésors  de  la  foi  et  de  l'unité,  cimenter  cette  merveilleuse 
union  par  un  échange  de  Cantiques  religieux.  Mais  on  ne 
saurait  trop  le  dire,  la  France  eut  la  principale  part  dans  la 
suprématie  des  chants;  il  lui  fut  donné  de  compléter  l'œuvre 
de  St.  Grégoire  par  les  douces  mélodies  que  ses  Evêques,  ses 
Moines  et  ses  Rois  composaient  pour  l'Europe  entière,  durant 
les  lie  et  12e  siècles. 

Le  13e  siècle  fut  le  théâtre  d'un  événement  liturgique  de 
la  plus  haute  portée.  La  fête  du  St.  Sacrement  fut  établie, 
et  par  là  l'Année  chrétienne  reçut  son  complément.  Nous 
n'entrerons  pas  dans  le  détail  des  circonstances  qui  amenè- 
rent et  accompagnèrent  l'institution  de  cette  fête.  Tout  le 
monde  sait  que  St.  Thomas  d'Aquin  fut  chargé  par  Urbain 
IV  d'en  rédiger  l'Office  pour  l'Eglise  universelle,  et  que  son 
travail   répondit    pleinement  à  la  grandeur  du   sujet,  à  l'eu- 

(l)  St.  Bernardi  opéra,  Tom.  1.  Ep.  CCCXII. 
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thousiasme  de  l'Eglise  et  à  l'attente  des'  peuples.  Dans  son 
ensemble  et  dans  ses  détails,  cet  Office  est  un  chef-d'œuvre, 
tant  par  la  simplicité  majestueuse  de  son  ordonnance  que  par 
l'expression  si  fidèle  et  si  précise  du  dogme,  qui  s'y  confond 
avec  l'accent  touchant  de  la  prière. 

On  peut  en  dire  autant  d'une  autre  pioduction  de  la  même 
époque,  de  la  Séquence  Dies  irœ.  On  n'est  pas  d'accord  sur 
le  nom  du  poète  inspiré  qui  dota  la  chrétienté  de  ce  Cantique 
si  tendre  et  si  sombre  ;  mais  quelle  majesté,  quelle  onction, 
quel  rhythme  digne  d'un  si  redoutable  sujet  !  On  se  sent 
porté  à  croire  qu'une  assistance  spéciale  de  l'Esprit-Saint  a 
dû  conduire  les  auteurs  du  Dies  irce  et  du  Lauda,  èiion,  et 
leur  découvrir  les  accents  célestes  qui  seuls  étaient  en  har- 
monie avec  de  pareils  objets. 

bi  maintenant  nous  en  venons  à  considérer  le  chant  lui- 
même  dont  ces  incomparables  poèmes  sont  revêtus  et  encore 
embellis,  nous  serons  forcés  de  reconnaître  qu'aucun  siècle 
n'a  surpassé  le  treizième  dans  l'art  de  rendre  les  passions 
chrétiennes  avec  les  ressources  en  apparence  si  bornées  du 
chant  ecclésiastique.  Nous  ferons  une  seule  remarque  :  c'est 
que  le  treizième  siècle  a  réussi  prijicipalement  dans  les  Sé- 
quences, plutôt  que  dans  les  Répons  et  autres  pièces  en  prose. 
Les  compositeurs  du  moyen-âge  étaient  plus  à  l'aise,  dansées 
morceaux  qu'ils  pouvaient  traiter  ensuivant  le  génie  national, 
que  dans  les  pièces  sans  rhythme,  que  les  réminisceness  delà 
musique  Grecque,  appliquées  par  St.  Grégoire,  ont  revêtues 
d'ailleurs  de  tant  de  majesté.  Déjà,  un  fait  antérieur  à 
l'Oi'iice  du  St.  vSacremeut  avait  attesté  cette  faculté  musicale 
au  r2e  siècle  ;  le  beau  chant  de  la  Prose  d'Abailaid,  Mittit  ad 
Virgincni,  n'était  déjà  plus  de  la  famille  des  anciennes  sé- 
quences. Il  ne  se  peut  rien  voir  de  plus  tendre  et  de  plus 
mystiquement  joyeux.  Ce  chant  appaitient  à  la  France  ; 
mais,  en  revanche,  l'Italie  a  donné  le  Lauda,  Sion  et  le 
Dits  irœ  ;  quant  aux  Répons,  Antiennes,  et  autres  pièces 
de  l'Otfice  du  St.  Sacrement,  la  France  et  la  Belgique  les 
ont  fournies. 

On  ne  peut  rien  voir,  sans  doute,  de  plus  remarquablement 
mélodieux  que  ces  Répons  et  ces  Antiennes  ;  mais,  pour  être 
juste,  il  faut  ajouter  que  toutes  ou  presque  toutes  ces  pièces 
ne  sont  que  les  pastiches  de  morceaux  plus  anciens,  la  plu- 
part des  lie  et  12e  siècles.  Ainsi  le  Répons  Homo  quidam 
est  pris  de  Fi r go  flagellât ur  de  Sle.  Calherine  ]  Innnolabit, 
de  Te  sanctum  Dtum  des  saints  Anges  ;  Coniedclis,  de 
Stirps  Jesse,  de  la  Nativité  de  la  Ste.  Vierge  ;  Unus  panis, 
de  Ex  e.jus  tuniba,  de  St.  Nicolas  ;  Misit  me,  de  Verbum 
caro,  du  jour  de  Noël;  l'Ant.  O  quam  suavis,  est  calquée 
sur  O  Christi  pietas,  de  St.  Nicolas;  etc.     La  messe  si  belle 
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et  si  mélodieuse,  n'est  pas  plus  originale.  L'Introït  Cibavit 
appartient,  en  propre,  au  Lundi  de  la  Pentecôte  ;  le  Graduel 
Ocidi  omnium,  au  vingtième  dimanche  après  cette  fête  ; 
l'Offert.  Sacerdos  est  pris  sur  Confirma  hoc,  et  la  Commu- 
nion CluoLiescumque  sur  Faclus  est  repente,  pièces  qui  ap- 
partiennent toutes  deux  à  la  jNIesse  du  jour  de  la  Pentecôte 
(1).  Ce  n'est  pas  tout  :  plusieurs  de  ces  pièces  présentent, 
(tans  la  composition,  d'énormes  contre-sens  avec  les  paroles  ; 
par  exemple,  les  Ant.  O  quam  suavis  et  Sapienlia  ;  O  sa- 
crum concioum,  etc.,  ce  qui  donne  lieu  dépenser  qu'elles 
ont  été  traitées  par  des  compositeurs  habiles  dans  la  mélodie 
des  sons,  mais  ignorants  de  la  langue  latine.  De  cette  double 
observation  il  est  permis  de  conclure  que  le  13e  siècle,  si  di- 
vinement inspiré  dans  les  compositions  rhythmiques,  dédai- 
gna de  s'exercer  en  prose,  et  ne  ht  gueres  que  transporter 
sur  des  paroles  nouvelles  des  motifs  déjà  connus  ;  travail 
presque  matériel,  et  que  des  musiciens  illettrés  pouvaient 
remplir. 

Si  donc  on  compare  entre  eux,  sous  le  rapport  du  chant,  les 
quatre  derniers  siècles,  on  trouvera  que  le  10e  et  le  lie  enfan- 
tèrent des  pièces  de  chant  graves,  sévères,  mélancoliques, 
qui  laissent  encore  paraître  la  forme  Grégorienne,  quoique 
déjà  bien  modifiée.  Le  12e  siècle  a  ses  ilélicienx  offices  de 
St.  Nicolas  et  de  Ste.  Catherine,  la  séquence  Mitiit  ad  Vir- 
ginem  où  la  phrase  Grégorienne  s'efface  par  degrés  pour 
laisser  place  à  une  mélodie  rêveuse.  Vient  ensuite  le  13e 
siècle  avec  ses  chants  mesurés,  son  rhylhme  suave  et  fort. 
Les  essais  simplement  mélodieux,  mais  incomplets  des  siècles 
passés,  ne  sufiisent  plus  :  le  Lauda,  Sion,  le  Dies  irœ  sont 
créés.  Cependant  cette  période  est  de  courte  durée  :  alors 
commence  pour  les  chants  ecclésiastiques  une  période  de  dé- 
cadence. 

Le  13e  siècle  n'offre  pas  à  l'histoire  du  chant  sacré  autant 
de  noms  à  recueillir  que  ceux  qui  l'ont  précédé.  On  cite 
pourtant  en  1240,  le  Dominicain  Simon  Taylor  qui  fut  habile 
dans  la  musique  ecclésiastique  et  composa  deux  livres  de 
Fentachordis,  deux  de  tenore  musicali,  et  un  de  Cantu 
ecclesia.'^tico  corrigendo. — 1270,  le  Cardinal  Latinus  Fiangi- 
pani,  neveu  du  Pape  Nicolas  III,  qui  passe  pour  être  l'au- 
teur de  la  sé(iueiicedes  Morts,  et  de  plusieurs  autres  en  l'hon- 
neur de  la  Ste.   Vierge. 

Durant  cette  période  du  13e  siècle,  les  Princes  de  l'Occi- 
dent montraient  toujours  le  même  attachement  et  le  même 
empressement  pour  les  Offices  de  l'Eglise.     St.  Louis  réci- 

(1)  On  peut  ajouter  que  le  chant  de  la  Prose  Lauda,  Sion  a  été  em- 
prunté lui-même  i\  la  séquence  de  la  Sainte-Croix,  Laudes  crucU;  attol- 
lainus,  qu'on  retrouve  dans  des  Manuscrits  du  Xle  siècle. 
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tait  avec  ses  fils  toutes  les  heures  canoniales,  usage  qu'il 
n'interrompit  pas  même  pendant  sa  navigation  pour  la  Croi- 
sade. Après  Compiles,  il  faisait  chanter  une  Antienne  à  la 
Ste.  Vierge,  et  l'Eglise  a  depuis  conservé  toujours  cette  jûeuse 
pratique.  Le  glorieux  contemporain  lie  St.  Louis,  roi  et  che- 
valier comme  lui,  St.  Ferdinand,  roi  de  Castille  et  de  Léon, 
assistait  également  à  tous  les  offices,  chantait  avec  les  clercs 
les  divins  Cantiques,  et  ne  dédaignait  pas  de  remplir  lui- 
même  quelquefois  l'otfice  de  Chantre.  Ricliard  Cœur-de- 
Lion,  qui  remplit  l'Orient  et  l'Occident  du  bruit  de  sa  gloire, 
ne  sortait  point  de  l'Eglise  qu'il  n'eût  entendu  toutes  le--  par- 
ties de  l'Oliice.  Henri  III,  l'un  de  ses  successeurs,  entendait 
tous  les  jours  trois  Messes  en  note,  c'est-à-dire  en  chant 
ecclésiastique. 

Après  le  13e  siècle,  cette  généiation  de  rois  pieux  etfiilèles, 
dont  la  série  commence  à  Pépin  et  à  Charlemagne,  se  brise 
tout-à-coup.  Philippe-le-Bel  ouvre  une  ère  de  relâchement 
qui  dégénère  quelquefois  en  hostilité  contre  l'Eglise,  en 
sorte  que  l'on  peut  constater,  l'histoire  à  la  main,  une  admi- 
rable coïncidence  entre  la  foi  des  Princes  et  sans  doute  au.-si 
des  peuples  qu'ils  gouvernaient,  et  l'état  plus  ou  moins  bril- 
lant de  la  litin^ie  et  du  chant  de  l'Eirlise. 


CHAPITRE  IV. 

PÉRIODE  DE  DÉCADEINCE  ET  DE  IVÉFOllME. 

DU  xive.  AU  xviie.  siècle. 

§  I.   Cornqition  du  chant  ecclésiastique. 

"  Dans  le  14e  et  le  15e  siècles,  le  chant  ecclésiastique 
faillit  périr  à  jamais.  Ce  n'était  plus  le  temps  où  le  réper- 
toire Grégorien  demeurant  intact,  on  ajoutait  pour  célébrer 
plus  complètement  certaines  solennités  locales,  ou  pour 
accroître  la  majesté  des  fêtes  universelles,  des  morceaux 
plus  ou  moins  nombreux,  d'un  caractère  toujours  religieux, 
empruntés  aux  Modes  antiques,  ou  du  moins  rachetant,  par 
des  beautés  originales  et  quelquefois  sublimes,  les  dérogations 
qu'ils  faisaient  aux  règles  consacrées.  Le  14e  et  le  15e  siècJes 
virent  le  Dcchant  (c'est  ainsi  qu'on  appelait  le  chant  exé- 
cuté en  parties  sur  les  motifs  Grégoriens)  absorber  et  faire  dis- 
paraître entièrement,  sous  de  bizarres  et  capricieuses  in- 
flexions, toute  la  majesté,  toute  l'onction  des  morceaux  an- 
tiques. La  phrase  vénérable  du  chant,  trop  souvent  d'ail- 
leurs altérée  par  le  mauvais  goût,  par  l'infidélité  des  copistes, 
succombait  sous  les  efforts  de  cent  musiciens  profanes  qui  ne 
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cherchaient  qu'à  donner  du  nouveau,  à  mettre  en  évidence 
leur  talent  pour  les  accords  et  les  variations.  Ce  n'est  pas 
que  nous  blâmions  l'emploi  bien  entendu  des  accords  sur  le 
plain-chant,  ni  que  nous  réprouvions  absolument  tout  chant 
orné,  par  cela  seul  qu'il  n'est  pas  à  l'iuiisson  :  nous  croyons 
même,  avec  l'abbé  Lebeuf,  que  l'origine  première  du  Dé- 
ckant,  qu'on  appelle  aujourd'hui  Contrepoint,  ou  chant  sur 
/e  Zjure,  (ou  encore  chant  harruonisc)  doit  être  rapportée  aux 
chantres  Romains,  qui  vinrent  en  i'^rance  au  temps  de  Char- 
lemagne.  Mais  l'Esprit  Saint  n'avait  point  en  vain  choisi 
St.  Grégoire  pour  Porgane  des  mélotlies  catholiques;  son 
œuvre,  réminiscence  sublime  et  inspirée  de  la  musi(|ue  an- 
tique, devait  accompagner  l'P'glise  jusqu'à  la  fin  des  temps 
(1)"  et  ne  pas  devenir  U7i  objet  de  risée,  selon  l'énergique 
expression  d'un  Clerc  de  ce  temps  qui,  déjà  eu  1274,  se  plai- 
gnait de  l'oubli  où  on  laissait  le  chant  ecclésiastique.  Voici  le 
passage  en  entier  : 

"  La  science  musicale,  dit-il,  cette  autre  base  sur  laquelle, 
après  la  foi,  repose  l'Eglise  universelle,  n'a  plus  d'éclat, 
plus  de  vérité  ;  elle  a  disparu  :  née  avec  les  anges,  elle  est 
aujourd'hui  presque  anéantie.  Sauf  quelques  endroits  en 
France  et  un  plus  petit  nombre  >  ;>.  Angleterre,  la  nujsique  est 
partout  à  peu  près  ignorée  des  Recteurs.  Et  pourtant  il  se  ren- 
contre des  gens  présomptueux  q;ii  s'érigent  en  disciples  de 
tel  dont  ils  ne  sont  pas  dignes  de  df^nouer  la  chaussure.  .  .  .La 
note  qu'ils  voient  tant  bien  que  m.i'  .-i;r  le  livre,  ils  ne  savent 
ni  la  comprendre,  ni  Pentoniif'r,  ni  la  prononcer:  peu  leur 
importe  la  signification  réelle  de  ces  notes  ;  ils  s'en  tiennent 
à  leur  manière,  qui  est  celle  des  sjuges.  Ce  qui  est  encore 
plus  digne  d'exécration,  ce  plain-chanl,  si  bien  réglé  par  les 
anges,  les  saints  prophètes  et  le  bienheureux  pape  Giégoire, 
ils  en  font  un  objet  de  risée  sous  prétexte  de  Vorganer,  sans 
songer  que  la  science  du  chant  est  l'origine  de  l'organation. 
C'est  à  peine  s'ils  daignent  donner  au  plain-chant  quelque 
direction  ;  ils  anticipent,  pressent,  retardent,  assemblent  mal 
les  notes.  ..  .Ils  regardent  si  on  écoute  leurs  miaulements, 
afin  que  celui  qui  entre  dans  l'Eglise  les  remarque  et  les  en- 
tende (2)." 

Ces  invectives,  dont  il  est  permis  de  rabattre  quelque  chose, 
prouvent  toutefois  qu'en  général  le  chant  Grégorien  était  fort 
mal  exécuté,  et  que,  par  leur  ignorance  et  leur  négligence, 
les  chantres  en  altéraient  à  chaque  instant  la  forme  et  le 
fond  (3). 

(1)  Dom  Guei-angor.  Instit.  liturg.  t.  1,  p.  363. 

(2)  Elie,  Scieiitia  arlis  miisicœ,  clau.5  Gerbert,  t.  3.  p.   16. 

(3)  Adrien  de  la  Fage.  De  la  reproduction  des  livres  de  plain-chanl 
romain,  p-  20. 


PERIODE   DR    DECADENCE,   ETC.  171 

§  2.  Causes  de  la  décadeyice  du  chant  ecclésiastique. 

Comment  s'est  opérée  la  décadence  du  plain-chant  ? 
Quelles  en  ont  été  les  causes  ?  Nous  l'allons  dire  en  quel- 
ques mots  : 

La  première  a  été  sio-nalée  dans  un  autre  endroit  de  cette 
histoire  (page  151).  Elle  vient  du  vice  de  la  notation  pri- 
mitive du  chant,  qui  rendit  incertaine  l'interprétation  des 
neumes,  et  dont  l'inconvénient  se  fit  sentir  même  après  nue 
Guy  d'Arezzo  y  eût  substitué  une  notation  plus  claire  et  plus 
fixe.  Les  différences  qui  existaient  déjà  auparavant  subsis- 
tèrent. 

Une  seconde  cause  d'altération  du  chant  Grégorien  est  la 
mauvaise  division,  et,  par  suite,  la  confusion  des  phrases  de 
chant.  Si  la  notation  en  neumes  présentait  de  graves  incon- 
vénients, elle  offrait  aussi  un  grand  avantage.  Les  signes 
neumatiques,  par  leur  réunion,  indiquaient  à  l'œil,  sans  qu'on 
pût  s'y  tromper,  quelles  notes  devaient  être  exécutées  d'une 
seule  émission  de  voix.  Si,  par  exemple,  tel  signe  renfer- 
mait cinq  notes,  il  était  impossible  de  s'arrêter  à  la  quatrième, 
et  de  reporter  la  cinquième  dans  le  signe  suivant.  Mais 
lorsqu'on  abandonna  les  neumes  primitifs  pour  adopter  la  no- 
tation en  points  superposés  détachés,  il  devint  facile  de  faire 
passer  une  note  d'une  phrase  dans  la  phrase  suivante,  et  ce 
fut  là  un  germe  de  confusion,  qui  plus  tard  contribua  puis- 
samment à  la  corruption  du  chant  ecclésiastique.  Les  rai- 
sons qui  déterminèrent  St.  Bernard  à  entreprendre  la  correc- 
tion de  l'Antiphonaire  prouvent  que,  même  avant  le  12e  siè- 
cle, le  chant  s'était  déjà  beaucoup  altéré  (1).  Mais  dans  les 
siècles  qui  suivirent,  cette  corruption  alla  toujours  croissant, 
et  la  distinction  des  phrases  de  chant  finit  par  disparaître 
tout-à-fait. 

La  diaphonie  ou  le  déchant  exerça  aussi  une  funeste  in- 
fluence sur  les  destinées  du  chant  Grégorien,  en  altérant  la 
partie  principale  du  chant  pour  la  plier  aux  besoins  de  l'har- 
monie. Une  fois  le  premier  pas  fait  dans  cette  voie,  le 
cliamp  de  l'arbitraire  s'élargit  rapidement.  Des  morceaux 
qui  au  Xle  siècle  étaient  parfaitement  réguliers,  sont  dénatu- 
rés dans  les  manuscrits  du  XlVe.  Il  n'est  plus  rare  de  ren- 
contrer dans  les  chants  de  cette  époque  des  relations  de  quarte 
augmentée  ou  de  triton  ifa-si,)  intervalle  proscrit  dans  le 
plain-chant  à  cause  de  sa  dureté  et  ordinairement  adouci  par 
le  bémol  qu'on  ajoute  au  si. 

On  pourrait  assigner  bien  d'autres  causes  encore  de  la  dé- 
cadence du  chant   ecclésiastique  :  l'affaiblissement  de  la  foi, 

(1)  Ce  Saint  se  plaint  en  effet,  comme  nous  l'avons  vu,  page  157,  de 
ces  chantres  çui,  similitudinerinnagis  quara  naturam  in  canfibus  at- 
tendentes,  cohœrentia  disjungunt  et  conjungunt  opponta. 

H    2 
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(il  par  suite  le  manque  de  zèle  pour  ce  qui  touche  au  culte 
divin  :  l'introduction  de  la  musique  profane  dans  !e.s  E;rli-~^cs, 
muii^ré  la  constante  et  énergique  réclamation  dos  Conciles. 

Sur  le  déclin  du  moyen-âge,  dans  cette  triste  épo(iiu^  qui 
vit  dégénérer  tous  les  arts  chrétiens,  la  science  du  chant 
liturgique  s'éteignit  tout-à-fait.  On  perdit  le  secret  do  ce 
rhythme,  de  ces  coupures  de  phrase  qui  font  toute  la  beauté 
de  ces  formes  typiques.  Les  longs  neumes  (1)  devinrent 
d'insio'nifiantes  tirades  de  notes,  insupportables  à  l'oreille,  et 
chacun  s'en  débarassa  comme  il  put,  en  les  mutilant. 

Il  est  facile  d'imaginer  la  confusion  qui  résulta  de  ces  re- 
tranchements arbitraires  et  ce  que  devint  l'œuvre  de  St.  (^ré- 
o-oire  entre  les  mains  de  ces  Vandales  qui  ne  savaient  plus  la 
comprendre.  De  là  les  nombreuses  altérations  que  l'on  re- 
marque dans  les  manuscrits  du  XVe  siècle  ;  de  là  le  vice  ra- 
dical des  éditions  imprimées,  qui,  presque  toujours,  ont  re- 
produit le  chant  ainsi  dénaturé  (2). 

(1)  Inutile  de  faire  observer  que  le  mot  neume  est  pris  ici  dans  le 
sens  qui  lui  a  été  donné,  p.  121. 

(2)  Mémoire  sur  la  nouv.  édition  du  Grad.  et  de  l'Antiph.  Rom. 
Paris,  1852,  attribué  à  M.  l'abbé  Te.=.^on. 

Ces  observations  sont  sans  doute  très-justes.  Mais  pour  comprendre  le 
regret  que  cause  à.  leur  auteur  la  perte  des  Neumes,  il  faut  savoir  qu'il  a 
pris  une  part  considérable  à  une  édition  récente  du  Graduel  et  du  Ves- 
péral oii  ces  longues  tirades  de  notes  sont  reproduites,  surtout  dans  les 
Ecpons  désignés  sous  le  nom  de  Graduels.  Avant  d'adopter  de  con- 
fiance son  opinion  svu- ce  sujet,  il  serait  bon  de  se  rappeler  que  l'Eglise, 
dans  la  réforme  qu'elle  a  faite  du  chant  ecclésiastique  au  16e  et  au  17e 
siècle  n'a  pas  jugé  à  propos  de  rétablir  ces  neumes  dans  leur  longueur 
primitive,  qu'au  contraire  le  St.  Siège  a  ordonne  et  approurC  des  livres 
de  chant  oii  ils  étaient  supprimés  ou  abrégés,  que  cet  exemple  a  été  .=uivi 
dans  toutes  les  éditions  sul)séquentcs  jusqu'à  ces  dernières  années,  que 
parmi  les  éditions  les  plus  récentes,  et  elles  sont  nombreuses,  une  seule  a 
cru  devoir  les  admettre;  qu'enfin  ces  neumes  fussent-ils  une  des  beautés 
du  plaiu-chant,  encore  faudrait-il  qu'ils  fussent  exécutés  convenable- 
ment comme  ils  l'étaient  sans  doute  dans  l'origine,  c'est-à-dire  avec  une 
mesure  et  une  expression  des  nuances,  qui  seules  pourraient  excuser  et 
léo'itimer  la  longueiu-  de  ces  notes  multipliées  sur  une  seule  syllabe,  et 
l'autour,  dans  la  préface  de  son  Graduel,  avoue  avec  regret  que  Vinsu/Tt- 
sanre  des  sio-nes  actuellement  en  usage  dans  h  plaîn-chant  ne  lui  a  pas 
permis  d'exprimer  millenuances  d'exécution. 

On  ne  sera  donc  pas  fâché,  après  la  citation  précédente,  de  lire  ici,  à 
titre  de  compensation,  les  remarques  d'un  autre  écrivain,  également 
versé  dans  le  chant  ecclésiastique  et  dans  la  musique  profane. 

"  Pendant  ce  temps,  le  plain-chant  se  modifiait  partout,  sinon  toujours 
d.ms  les  manu.^.irits  dont  on  faisait  usage,  du  moins  dans  la  manière 
d'cxéiuter.  Ce?  vnolifir-ations  nnissaient  de  causes  immédiates  parmi 
lo-viuaUes  tenaient  le  premier  rang  d'abord  les  progrès  et  les  développe- 
ments de  l'organaiion  et  du  decii;int,  et  cn.-.uiîe  l'usage  de  f:iire  clian- 
ter  certaines  pièces  do  l'office  par  un  plus  grand  nombre  de  voi.x.  Dos 
causes  secondaires,  la  principale  était  la  longueur  des  morceaux  dont  ic.s 
différentes  divisions,  ou,  si  l'on  veut,  les  neiimcs,  ne  s'échappaient  plus 
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§  3.  Balle  de  Jean   XXII  contre   /es  abus  qui  s'Haient 
introduits  dans  le  chant  ccclisiastiquc. 

Un  mal  si  grand  appelait  un  remède  énergique.  Il  devint 
nécessaire  que  la  voix  du  Siège  Apostolique  se  fît  entendre,  et 
qu'une  réprobation  solennelle  fût  portée  contre  les  novateurs 
qui  voulaient  donner  une  expression  humaine  et  terrestre  aux 
soupirs  célestes  de  l'Epouse  du  Christ.  Et  afin  que  rien  ne 
manquât  à  la  promulgation  de  l'arrêt,  il  dut  être  inséré  au 
corps  du  Droit  Canonique,  où  il  condamne  à  jamais  non  seu- 
lement les  scandales  du  14e  siècle,  mais  encore  ceux  des  siè- 
cles suivants.  Or,  voici  les  paroles  de  Jean  XXII,  dans  sa 
fameuse  Bulle  Docta  sanctorum,  donnée  en  132:2,  et  placée 
en  tête  du  3e  livre  des  Extravagantes  communes,  sous  le 
titre  de  rita  et  honestate  clericorum  (I). 

"  La  docte  autorité  des  suints  Pérès  a  décrété  que,  durant 
"  les  Oflices  par  lesquels  on  rend  à  Dieu  le  tribut  de  la 
"  louange  et  du  service  qui  lui  sont  dus,  l'âme  des  fidèles  se- 
"  rait  vigilante,  que  les  paroles  n'auraient  rien  d'oflensif, 
"  que  la  gravité  modeste  de  la  psalmodie  ferait  entendre  une 

avec  rapidité,  Diais  se  traînaient  pesamment,  de  manière  à  fatiguer  au- 
tant l'auditoire  que  les  exéoutants.  L'abfenoc  de  rhantros  habiles  la 
perte  des  traditions,  le  manque  de  goût  et  de  ztle  avaient  fait  délaisser 
l'ancienne  manière  ;  on  .avait  cru  remédier  au  mal  en  faisant  chantera 
la  fois  un  plus  grand  nombre  de  voix,  et  l'on  avait  détruit  un  des  carac- 
tères principaux  du  plain-chant,  qui  dès  lors  n'avait  plus  été  Vai-t  vivn- 
cal ;  ce  droit  avait  été  conquis  par  \%  musique  fi<j:urte,  dont  l'édilice 
s'était  paisildement  construit  et  sans  le  moindre  eliort,  en  empruntant  au 
chant  de  l'Eglise  tout  ce  qui  se  trouvait  à  sa  ccnvcnanec.  lue  fois  sou- 
mise a  des  règles  qui,  au  point  de  vue  pratique  et  quand  aux  détails, 
offraient  l'avantage  d'une  précision  rigoureuse  et  d'une  sage  réserve  tan- 
dis qu'elles  laissaient  toute  liberté  aux  élans  de  l'imagination  et  aux 
développements  de  la  pensée,  cette  musique  figurée  dévint  la  seule  et 
véritable  musique.  Elle  s'empara  d'un  héritage  négligé  et  délaissé 
elle  sut  le  faire  richement  valoir,  en  féconder  tous  les  produits  et  y  dé- 
couvrir des  mines  d'une  inépuisable  richesse.  Fille  ingrate,  elle  battit 
souvent  sa  mère  en  lui  reprochant  sa  longue  stérilité,  les  défauts  de  son 
caractère  cjue  la  vieillesse  avait  augmentes,  ses  rides  que  le  fard  de  l'ex- 
écution ne  pouvait  plus  di.ssimuler;  elle  lui  permit  d'un  ton  méprisant 
de  subsister  ou  plutôt  de  languir  à  cûte  d'elle  sous  le  nom  de  mvsique 

plane N'en  doutons  pas,   l'habitude   de   l'organation   coniribua 

pour  beaucoup  à  l'altération  duplain-ehiint  ;  elle  en  fit  sentir  les  défauts 
sans  en  faire  valoir  les  beautés,  en  sorte  que,  vers  la  fin  du  XlIIe  siècle 
il  perdit  toute  son  importance  ;  on  n'enseigna  plu.s  ses  véritables  prin- 
cipes qui  avaient  fini  par  se  perdre,  on  ne  l'éeouta  plus  que  par  habitude 
et  avec  une  extrême  négligence,  et  si  on  ne  l'abandonna  pas,  c'est  que 
d'une  part  l'on  n'osa  pas  s'écarter  à  ce  point  des  traditions  de  l'Eglise 
et  de  l'autre  que  l'on  n'avait  rien  de  convenable  à  lui  substituer.  (Adr. 
de  la  Fage,  de  la  Reproduct.  des  livres  de  plain  ch.  rom.  pp.  19  et  21.) 

(1)  Docta  sanctorum  Patruvidecrevit  auctoritas,  vt  indii-inœ  taudis 
Clfficiis,  qucE  débitée  servitutis  obseqnio  e.rhibentur,  cunctorum.  viens 
vigilef,    sermo  non  cespitet,    et  modesta  psallentium  gravitas  placida 
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"  paisible  modulation  ;  car  il  est  écrit  :  Dans  leur  bouche 
"  résonnait  un  son  plein  de  douceur.  Ce  son  plein  de  dou- 
"  ceur  résonne  dans  la  bouche  de  ceux  qui  psalmodient, 
*'  lorsqu'en  même  temps  qu'ils  parlent  de  Dieu,  ils  reçoivent 
"  dans  leur  cœur  et  allument,  par  le  chant  même,  leur  dévo- 
"  tion  envers  lui.  Si  donc,  dans  les  Eglises  de  Dieu,  le 
"  chant  des  psaumes  est  ordonné,  c'est  afin  que  la  piété  des 
"  fidèles  soit  excitée.  C'est  dans  ce  but  que  l'Oflice  de  la 
"  nuit  et  celui  du  jour,  que  la  solennité  des  Messes, 
"  sont  assiiluement  célébrés  par  le  clergé  et  le  peuple,  sur 
"  un  ton  plein  et  avec  gradation  distincte  dans  les  modes,  afin 
''  que  cette  variété  attache,  et  que  cette  plénitude  d'harmonie 
"  soit  agréable.  Mais  certains  disciples  d'une  nouvelle  école, 
"  mettant  toute  leur  attention  à  mesurer  les  temps,  s'appli- 
"  quent,  par  des  notes  nouvelles,  à  exprimer  des  airs  qui  ne 
"  sont  qu'à  eux,  au  préjudice  des  anciens  chants  qu'ils 
"  remplacent  par  d'autres  composés  de  notes  demi-brèves  et 
"  comme  imperceptibles.  Ils  coupent  les  mélodies  par  des 
"  hoquets,  les  eff'éminent  par  le  déchan',  les  fourrent  quel- 
"  quefois  de  triples  et  de  motets  vulgaires  ;  en  sorte  qu'ils 
"  vont  souvent  jusqu'à  dédaigner  les  principes  fondamentaux 
"  de  l'Antiphonaire  et  du  Graduel,  ignorant  le  fond  même 
"  sur  lequel  ils  bâtissent,  ne  discernant  pas  les  tons,  les  con- 
"  fondant  même,  faute  de  les  connaître,  l^a  multitude  de 
"  leurs  notes  obscurcit  les  déductions  et  les  réductions  mo- 
"  destes  et  tempérées,  au  moyen  desquelles  ces  Ions  se  dis- 
''  tinguent  les  uns  des  autres  dans  le  plain-chant.  Ils  cou- 
"  rent  et  ne  font  jamais  de  repos  ;  enivrent  les  oreilles  et  ne 
"  guérissent  point  ;  imitent  par  des  gestes  ce  qu'ils  font  en- 
"  tendre  :  d'où  il  arrive  que  la  dévotion  que  l'on  cherchait 
"  est  oubliée,  et  que  la  mollesse  qu'on  devait  éviter  est  mon- 

modulatione  Jecantet.  Nmn  in  are  eoritm  dutds  resonabat  soinis.  Dul- 
ris  qiiippe  omnino  sonus  in  ore  psallenthnn  rexonat,  cum  Deinn  corde 
siisripiunl,  ditm  Inqmintiir  rerbix  ;  in  ipsttm  quoque  cantibïts  dei-otio- 
vem  acrendunt  :  inde  etenim  in  Ecdesiis  Dei  pscdmodia  cantandu 
qnœripiliir,  ut  fidelimn  derulio  excitetur  ;  in  hoc  nocturnum  diurnum- 
pre  Offiriiim.  et  Missarum  celebritates  ansidue  Clero  ac  popido  sub 
maturo  tcnore,  distinctaque  gradaiione  cantantur,  vt  eadem  distinc- 
fione  collibeant,  et  matnritate  délectent.  Sed  nonnulli  7wrellœ  siholœ 
discipuli,  dum  temporibus  viensurandis  invigilant,  novis  notis  inten- 
diint,  fingere  suas,  qnam  antiquas  cantare  malunt,  in  semibreres  et 
minimas  Ecrlesiastica  cantantur,  notulii percutluntur ;  nam  vtelodias 
hoquetis  intersecant,  discarjtibus  lubricant,  triplis  et  vwtetis  ridga- 
ribus:  nonnunquam  inculcant,  adeo  ut  interdum  Antiphonarii,  et  Gra- 
dualif:  f undamenta  defspiriant,  ignorent  super  que  œdijîcant,  tonos  ne- 
sciant,  quosnondiscernunt,  imo  confundunt ;  cum  ex earuvi  vndtitiidine 
notarum  ascensiones  pudicœ,  descensionesque  temperatœ,  plani  can- 
tus,  quibus  toni  ipsi  secernuntur,  ad  invicem  objusceniur  ;  currunt 
enim,  et  non   quiesciint  ;  avres  inebriant,  et  non  medentur  ;  gestibus 
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"  Irée  au  grand  jour.  Ce  n'est  pas  en  vain  que  Boëce  a  dit  : 
"  Un  esprit  lascif  se  délecte  dans  les  modes  lascifs,  ou  au 
*'  moins,  s'amollit  et  s'énerve  à  les  entendre  souvent.  C'est 
"  pourquoi,  Nous  et  Nos  Frères,  ayant  remarqué  depuis 
"  lon;;temps  que  ces  choses  avaient  besoin  de  correction, 
"  nous  nous  mettons  en  devoir  de  les  rejeter  et  reléguer  effi- 
"  cacement  de  l'Eglise  de  Dieu.  En  conséquence,  du  con- 
'*  seil  de  ces  mêmes  Frères,  nous  défendons  expressément 
"  à  quiconque  d'oser  renouveler  ces  inconvenances  ou  sem- 
"  blables  dans  les  dits  Offices,  principalement  dans  les  Heures 
*'  Canoniales,  ou  encore    dans  la  eéiébration'des  Messes  so- 

"  lennelles Cependant  nous  n'entendons  pas  empêcher  par 

"  le  présent  Canon  que,  de  temps  en  temps,  dans  les  jours 
"  de  fêtes  principalement  et  autres  solennités,  aux  Messes, 
"  et  dans  les  divins  Offices  susdits,  on  puisse  exécuter,  sur 
"  le  chant  ecclésiastique  simple,  quelques  accords,  pour  la 
<'  mélodie,  par  exemple  a  l'octave,  à  la  quinte,  à  la  quaert 
<'  et  semblables  (mais  toujours  de  façon  que  l'intégrité  du 
"  chant  demeure  sans  atteinte,  et  qu'il  ne  soit  rien  innové 
•'  contre  les  régies  d'une  musique  conforme  aux  bonnes 
<'  mœurs);  attendu  que  les  accords  de  ce  génie  flattent  l'o- 
"  reille,  excitent  la  dévotion,  et  défendent  de  l'ennui  l'es- 
'*  prit  de  ceux  qui  psalmodient  la  louange  divine.   " 

C'est  ainsi  que  dans  tous  les  temps,  à  Avignon  comme  à 
Rome,  la  Papauté  enseignait  le  monde,  avec  cette  admirable 
précision  qui  concilie  l'inviolabilité  des  principes  catholiques 
et  le  véritable  progrès  de  l'art.  Elle  maintient  fortement  la 
dignité,  la  gravité  du  chant  ;  mais  elle  ne    proscrit  pas,    elle 

simulant  quod  depromunt,  qidbus  devotio  quœrenda  contemnitur,  ri- 
tanda  lascivia  propalalur.  Non  enim  inquû  frustra  ipse  Boëlius,  las- 
cirus  animus,  rel  lascirioribus  delectatur  modis.  rel  eosdem  sœpe  au- 
diens  emollitur,  et  frangitur.  Hoc  ideo  dudum  nos,  et  Pratres  nostri 
correcfione  indigere  percepimus,  hoc  relegare,  imo  prorsits  abjicere, 
et  ab  eadem  Ecclesia  Dei  projligare  efficacius  properamus.  Quocirca 
de  ipsorujn  Fratrum  conaûio  district e  prœcipimufs,  id  nullus  deinceps 
talia,  tel  his  similia  in  dictis  Officiis,  prœsertim  Horis  C'anonicis,  rel 
cuvi  Missarum  solemnia  celebrantur,  attentare  prœsumat.  Si  quis 
vero  contra  fecerit,  per  Ordinarios  locorum  ubi  ista  commissa  fue- 
rint,  rel  deputandos  ad  eis  in  non  exemptis,  in  exemptis  rero  per  Prœ- 
positos  seu  Prœlatos  suos,  ad  quos  alias  correctio,  et  punitio  culpariim , 
et  excessuum  liujusmodi,  rel  similium  pertinere  dignoscitur,  rel  de- 
putandos ab  e'sdem,  per  suspensionem  ab  Officia  per  octo  dies,  aucto- 
ritale  hujus  Canonis,  puniatur.  Per  hoc  autem  non  intendimus  prohi- 
bere,  quin  interdum  diebus  festis  prœcipue,  sire  solemnibus  in  Missis, 
et  prœfatis  divinis  Officiis  aliquœ  consonantiœ,  quœ  melodiam  sapiunt, 
puta  octavœ,  quintœ,  qiiartœ,  et  hujusmodi  supra  cantum  Ecclesias- 
ticum  simplicem  proferantur  :  sic  tamen,  vt  ipsius  cantus  integritas 
illibata  permaneat,  et  nihil  ex  hoc  de  bene  morata  viusica  imrmifetur, 
maxime  cum  hujusmodi  consonantiœ  auditum  demulceant,  derotionem 
prorocent,  et  psallentium  Deo  ani7nos  torpere  non  sinant.  Acium  et 
datum,  etc.   Extravagant.  CoBiœuD.  Lib.  III.  TU.  I. 
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Giicouiage  même  une  musique  sainte  et  niclodieiise  qui  élève 
l'âme  à  Dieu,  sans  la  dissiper,  qui  fait  valoir  et  n'étouile  pas 
l'antique  et  sacré  rhythme  que  toutes  les  fiénérations  ont  ré- 
pété. Nous  verrons  plus  loin  la  suite  des  cllorts  que  firent  les 
Pontifes  Romains  pour  l'amélioration  de  la  musique,  à  l'é- 
poque de  la  grande  réforme  catholique  (1). 

§  -i.   Corricption  croissante  du  (-liant  ecclésiastique. 

Nonobstant  les  eflbrts  si  louables  du  Pape  Jean  XXII,  le 
mal  alla  croissant  en  proportion  du  relâchement  de  la  disci- 
pline. Uans  beaucoup  d'Eglises,  sons  des  prétextes  diflérents, 
on  borna  à  la  simple  récitation  certaines  parties  de  l'office  qui 
précédemment  s'étaient  toujours  chantées  :  en  d'autres  lieux, 
on  imagina  une  sorte  de  moyeu  terme  qui  fut  de  supprimer 
dans  les  pièces  du  plain-chant  tout  ce  qui  parut  faire  longueur. 
Dans  bien  des  circonstances  l'opération  ne  présentait  aucune 
difficulté  et  n'offensait  sensiblement  ni  le  goût  ni  les  habitudes, 
car  elle  ne  portait  que  sur  des  réitéiations  de  phrases  ou  par- 
ties f\G  phrases,  faites  sur  une  syllabe  unique  et  sur  des  neumes 
finales  qu'il  était  bien  aisé  de  supprimer,  puisqu'il  s'agissait 
seulement  d'anticiper  plus  ou  moins  la  terminaison  du  mor- 
ceau. On  alla  ensuite  plus  loin  et  l'on  supprima  çà  et  là,  un 
peu  au  hasard  et  au  préjudice  de  l'union  des  paroles  à  la  can- 
tilène,  tout  ce  qui  parut  surcharger  la  mélodie.  On  croit  que 
ces  éliminations  se  pratiquaient,  sans  que  les  chantres 
eussent  sons  les  j-eux  d'autres  livres  que  les  anciens,  où  le 
plain-chant  cependant  était  écrit  tout  au  long  ;  des  exécutants 
habitués  a  chanter  ensemble  prenaient  aisément  leurs  mesures 
pour  qu'il  ne  résultât  de  ces  retranchements  convenus  ni  inter- 
ruption, m  confusion,  ni  désordre.  Quelquefois  ces  retran- 
chements étaient  indiqués  par  des  marques  spéciales.  Tou- 
tefois, il  paraît  étonnant  i|ue,  durant  un  espace  de  deux  cent 
cinquante  années,  aucun  préfet  de  chœur  n'ait  songé  à  bien 
arrêter  ce  qu'il  y  avait  à  faire  de  mieux  pour  ces  réductions 
et  n'ait  opéré  en  ce  sens  la  transcription  des  livres  choraux. 
Ce  n'est  que  vers  15.50  que  nous  voyons  apparaître  un  travail 
entrepris  sans  doute  sur  ce  plan,  et  nous  ne  le  connaissons 
que  par  l'indication  d'un  auteur  qui  en  parle  un  siècle  plus 
tard  (2).  Il  était  dû  au  Franciscain  François  Dal-Borgo,  qui 
vraisemblablement  ne  travailla  que  pour  son  ordre. 

Mais  ce  n'était  là  que  la  moindre  partie  du  mal,  ou  plutôt 
c'était  déjà  un  commencement  de  remède  à  un  mal  qu'on  ne 
qu'on  ne  pouvait   alors  guérir  plus  radicalement  :    c'était  un 

(1)  Dom  Gueranger.  Inst.  liturg.  ton.  1.  page  367. 

(2)  Voy.  le  Père  Giovanni  d'Avella,  Regole  d  imusica;  Roina  1657, 
p.  17. 
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premier  pas  de  fait  ilaiis  la  voie  de  réforme  suivie  plus  tard 
par  le  Sièye  apostolique.  L'habitude  des  suppressions  était 
devenue  si  générale  et  paraissait  si  nécessaire,  qu'un  Concile 
crut  devoir  s'en  occuper  à  deux  reprises,  non  dans  la  vue  de 
la  condamner,  mais  au  contraire  pour  la  conseiller  et  la  favo- 
riser (1). 

"  Item,  c'est  ainsi  que  s'expriment  les  Pères  du  Concile  de 
"  Reims,  tenu  en  1564,  (iiKtntiim,  adprnli.rwrem  prolonga- 
"  tionem  cantus  in  vltiiua  syl/aba  ntjuslibtt  antiplinna',  qui 
<•'  cantus  vulgariter  pneiimn  vocaliir,  quonicim  in  eo  mul- 
"  ium  icm])oriA  initiililer  fibsumi  videtur,  qitod  de  cœtero 
"  pne.iuna  Jiat  in  ultimis  antiphonis  vespei'tirum,  noctur- 
"  norum,  Magnificat  et  Benedictus.  Similiter  abbrevieiur 
"  cantus  quant umjieri polerit,  (/uando  super  unain  sylla- 
*•  bam  ad  dictioncm^^lurcs  sint  notulœ  qiiam par  sit.  Si- 
*'  militer  quod  in caniu  habeatur  ratio  literœ  seurerborum. 
"  debitœ  ptromintialionis  et  quantum  Jîeri  p)otcrit,  obser- 
<'  ventur  quantilates  (2)." 

Les  mêmes  idées  se  trouvent  dans  un  autre  Concile  de 
Reims  1583.  Il  y  est  dit  :  "  In  qfficiis  qiioque  divinisobser- 
"  vari  volumus,  ne  in  producendis  syllabis  et  dictioni- 
"  bus,  per  numerosiorem  notularum  sonum  tempus  consu- 
"  maiur,  neve  neuma  in  fine  singularum  anlip/ianarum, 
"  sed  in  ultimis  tantum  apjponaiur  :  et le.T accentuîim  atque 
"  syllabarum,  quantitas  exacte  teneatur,  et  sevvetur  (3)." 

On  voit  que  le  Concile  insistait  sur  l'observation  de  la 
quantité  et  de  l'accent  ([ui,  il  faut  l'avouer,  a  été  fort  négli- 
gée dans  tous  les  manuscrits  du  moyen  âge,  mais  qu'en  môme 
temps  il  recommandait  des  réductions  raisonnables  de  notes. 
Là  n'était  donc  point  le  mal  ;  ce  ir'est  pas  sur  cet  abus  pré- 
tendu que  Jean  XXll  avait  lancé  toutes  les  foudres  de  l'E- 
glise. Le  mal  consistait  dans  l'introduction  à  peu  près  géné- 
rale d'une  musique  toute  profane,  bruyante,  entortillée,  far- 
cie de  réminiscences  mondaines,  et  sous  laquelle  il  n'était 
plus  question  du  sens  des  paroles.  Quelques  détails  sont  ici 
nécessaires  pour  comprendre  le  décret  du  Concile  de  Trente, 
qui  proscrivit  ces  abus,  et  les  réformes  ultérieures  de  l'Eglise 
relativement  à  la  musique  sacrée. 

"  En  examinant  certaines  productions  du  15e  siècle,  on 
serait  tenté  de  croire  que  ies  compositeurs  de  musique  d'Eglise 
avaient  perdu  la  raison.  Ils  paraissaient  ne  se  proposer 
d'autre  but  que  de  surcharger  leurs  productions  des  intrigues 
les  plus  recherchées,  des  combinaisons  les  plus  disparates,  de 

(1)  Adrien  de  la  Fage.  de  la  Rcprod.  etc.,  p.  22. 

(2)  Lnbbc,  t.  XV,  p.  63,  cité  dans  le.^  nouvelles  études  sur  le  Gra- 
duait Romanian,  etc.  par  P.  C  C.  Bogaerts  et  E.  Duval,  p.  16. 

(3)  Labbe,  t.  XV,  p.  887.  Nouvelles  études,  ibidem. 
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la  réunion  des  plus  insurmontables  difficultés.  De  là  les 
raodes,  les  temps,  les  prolaiinns,  les  hémiolies,  les  propor- 
tions, les  augmentations,  les  divisions,  les  altérations,  les 
perfections,  les  imperfections,  les  énigmes,  les  nœuds,  les 
canons,  etc.  Toutes  ces  complications  allaient  s'enchevê- 
trant  les  unes  dans  les  autres,  et  toute  composition  qui  offrait 
a  un  degré  suffisant  l'assemblage  de  ces  inconcevables  extra- 
vagances était  réputée  vraiment  belle,  et  son  heureux  auteur 
voyait  partout  l'épithète  de  divin  accolée  à  son  nom. 

"Quant  aux  paroles,  au  sens  de  la  lettre  sacrée,  on  en 
avait  peu  de  souci,  on  possédait  une  manière  plus  com- 
mode d'exprimer  le  sens  du  texte  ;  s'agissait-il  de  ténèbres, 
d  obscurité,  on  teignait  les  notes  en  noir;  parlait-on  de  soleil, 
de  lumière,  de  pourpre,  on  employait  la  couleur  rouc:e  ;  était- 
il  question  de  vignes,  de  champs,  de  prairies,  c'était  du  vert 
que  l'on  faisait  usage. 

"  Pendant  un  temps  les  folles  idées  des  compositeurs  n'a- 
vaient porté  atteinte  qu'à  la  musique  même,  les  paroles  de  la 
liturgie  avaient  été  respectées  ;  mais  bientôt  on  n'en  tint  plus 
aiicun  eonipte  :  tantôt  l'on  écrivit  la  musique  destinée  à 
1  Eglise  indépendamment  des  paroles,  tantôt  l'on  fît  des  con- 
trepoints sur  des  pièces  ou  fragments  tirés  du  chant  grégorien 
qui  se  chantaient  en  même  temps  que  les  paroles  de  t'ordi- 
naire  de  la  Messe.  Mais  l'une  des  pièces  les  plus  singu- 
lières en  ce  genre  est  une  composition  qui  fut  alors  regardée 
comme  un  prodige;  elle  est  entièrement  traitée  sur  les  mélo- 
dies grégoriennes.  Une  des  parties  chante  IMve,  Regina  cœlo- 
rum,  l'autre  le  Regina  ctrli,  la  troisième  PAlma  Redemptoris 
mater,  et  la  dernière  Vlnviolata.  Cette  idée  bizarre  du 
célèbre  Josquin  Deprez  lit  fortune,  et  nombre  de  compositeurs 
du  temps  l'imitèrent.  Mais  on  alla  plus  loin,  et  là  commença 
un  grand  et  intolérable  scandale  ;  on  prit  pour  thème  des  chan- 
sons profanes  françaises  ou  italiennes,  en  sorte  que  l'on  chan- 
tait en  même  temps  que  le  Kyrie,  le  Credo,  le  Sanctus  ou 
\  Agnus,  des  paroles  en  langue  vulgaire,  toujours  légères  et 
burles(iues,  quelquefois  obscènes. 

Il  était  certainement  de  la  dernière  inconvenance  d'accoler 
de  semblables  paroles  aux  prières  de  l'Ei^lise,  et  pointant 
l'usage  en  était  si  bien  établi,  que,  depuis  la  fin  du  14e  siècle 
•jusqu'au  milieu  du  16e,  on  ne  chanta  presque  i^artout  autre 
chose,  et  que  les  maîtres  les  plus  estimables  et  les  plus  savants 
n-hésitaient  pas  à  recommander  cette  pratique.  Son  moindre 
inconvénient  était  d'amener,  ainsi  que  le  mélange  des  pièces 
tirées  du  chant  grégorien,  une  telle  confusion  dans  l'ensem- 
ble en  raison  de  la  multiplicité  des  paroles,  qu'il  était  impos- 
sible  d'en  rien  distinguer  (1), 

(1)  Adrien  de  la  Fage.  Précis  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  Palestrina  , 
p.  i. 
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Autant  cette  malheureuse  période  a  fait  paraître  une  triste 
fécondité  en  fait  de  productions  musicales  étrangères  au 
caractère  ecclésiastique,  autant  elle  s'est  moutrée  stérile  en 
mélodies  vraiment  grégoriennes.  C'est  à  peine  si  en  glanant 
dans  ces  deux  siècles,  on  peut  recueillir  quelques  noms 
dignes  de  continuer  la  chaine  des  époques  précédentes. 

(1301).  A  leur  tête  figure  le  nom  du  B.  Jacques  de  Bene- 
dictis,  plus  connu  sous  le  nom  de  Jacopone,  de  l'ordre  des 
Frères  Mineurs  On  lui  attribue  la  prose  Stabat  Mater  ei 
plusieurs  autres. 

(1350).  Le  B.  Charles  de  Bloi?,  duc  de  Bretagne,  composa 
plusieurs  pièces  de  chant  ecclésiastique.  On  cite  entre 
autres,  une  Prose  en  l'honneur  de  St.  Ives,  dont  il  accom- 
pagna les  paroles  d'un  chant  si  mélodieux  qu'elle  fut  chantée 
en  divers  lieux  de  la  Bretagne. 

(1456].  Jacques  Gil,  Dominicain,  Maître  du  Sacré  Palais, 
composa  l'Office  de  la  Transfiguration  de  Notre  Seigneur  par 
ordre  du  Pape  Call'xte  III. 

[1475].  Jean  de  Dursten,  Augustui,  écrivit  de  Mmochordo; 
de  modo  bene  cantandi  ;  eldeC'ollectaruni  concl'sionibus 

[1483].  Jean  Trithêrae,  abbé  de  St.  Jacques  de  Wurtztourg 
et  liturgiste  remarquable,  a  composé  plusieurs  Séquences  et 
un  grand  nombre  d'Oifices  en  l'honneur  de  différents  Saints. 

§  5.  Décret  du   Concile  de  Trente.     Conservation  dx  la 
musique  dan»  PEglise. 

D'après  ce  qui  précède,  il  est  aisé  de  comprendre  les  abus 
qui  ont  détermmé  l'Eglise  à  intervenir  dans  la  grave  question 
(lu  chant  ecclésiastique,  et  les  sages  prescriptions  du  Concile 
de  Trente  :  "  Pour  que  la  maison  de  Dieu  puisse  être  regar- 
dée comme  un  lieu  de  prière,  est-il  dit  dans  le  décret  sur  ce 
que  l'on  doit  observer  et  éviter  dans  la  célébration  de  la  messe, 
les  Evêques  doii-ent  en  banir  toute  musique  vocale  ou  instru- 
mentale qui  offrirait  quelque  chose  de  lascif  ou  dHmpur  (l).^' 

Cependant  les  sessions  du  Concile  de  Trente  ayant  été  closes, 
des  commissaires  furent  nommés  pour  faire  exécuter  les  déci- 
srions  de  cette  sainte  assemblée.  Le  Pape  Marcel  II  songea  à 
bannir  entièrement  la  musique  des  Eglises  :  cette  résolution  trop 
sévère,  qui  eiit  privé  la  liturgie  de  l'un  de  ses  plus  grands 
moyens,  ne  fut  pas  mise  à  exécu'ion.  Les  deux  Cardinaux, 
chargés  de  ce  qui  regardait  la  musique,  s'adjoignirent  une 
commission  de  nuit  membres  pris  dans  le  collège  des  chape- 
lains-chantres.    Dès  la  première  réunion  l'on  tomba  d'accord 

(1)  Ab  Ecclesiis  vero  musicas  eas  ubi  eive  organo,  eite  caniulascivum 
aut  impurum  aliquid  raisceatur,  arceant  Episcopi.  Cono.  Trid.  ties- 
sion.  XX. 
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sur  les  pomts  suivants  :  1°  On  ne  chanterait  plus  à  l'avenir 
les  messes  ou  motets  dans  lesquels  des  paroles  difierentes 
étaient  amalgamées  ;  2°  les  messes  composées  sur  des  thèmes 
de  chansons  profanes  seraient  bannies  à  tout  jamais  ;  3°  les 
paroles  seraient  toujours  tirées  des  offices  de  l'Eglise.  Un 
quatrième  point  fut  discuté,  savoir,  s'il  était  possible  que 
tlans  un  chant  figuré  à  plusieurs  parties,  qui,  dans  ces  chœurs 
n'étaient  jamais  moins  de  quatre,  les  paroles  fussent  constam- 
ment et  distinctement  entendues.  Les  deux  Cardinaux-com- 
missaires désiraient  qu'il  en  fût  ainsi  ;  les  musiciens  répon- 
daient que  cela  n'était  pas  toujours  possible,  en  raison  de  la 
nécessité  des  fugues  et  imitations,  dont  on  ne  pouvait  dépouil- 
ler la  musique,  sans  la  dénaturer  complètement  ;  qu'il  y  avait 
sans  doute  des  pièces  de  peu  d'étendue,  dans  lesquelles  les 
paroles  s'entendaient  très-distinctement,  mais  que  dans  les 
morceaux  de  longue  haleine,  cette  extrême  clarté  n'était  pas 
continuellement  praticable. 

Enfin  il  fut  décidé  que  Pierluigi  de  Palestrina  compose- 
rait une  Messe  d'après  les  intentions  manifestées  par  les 
commissaires  du  Concile  ;  que,  si  elle  les  remplissait,  la  mu- 
sique continuerait,  comme  par  le  passé,  à  être  admise  dans  les 
ofhces  de  l'Eglise  ;  si  au  contraire  elle  s'en  écartait,  on  pren- 
drait les  resolutions  convenables.  Ce  fut  alors  que  le  compo- 
siteur, plein  d'enthousiasme  et  inspiré  par  l'espoir  de  sauver 
la  musique  du  coup  terrible  qui  la  menaçait,  écrivit  trois 
messes  à  six  voix  qui  furent  exécutées  chez  l'un  des  Cai-di- 
naux-commissaires.  On  loua  les  deux  premières,  mais  on 
jugea  la  troisième  l'un  des  chefs-d'œuvre  de  l'esprit  humain  , 
exécutants  et  auditeurs  furent  frappés  d'une  égale  admiration  ; 
on  décida  que  la  musique  serait,  comme  par  le  passé,  admise 
dans  les  Eglises,  mais  qu'on  ne  chanterait  plus  à  l'avenir  que 
des  compositions  dignes  du  lieu  saint,  dont  les  trois  nouvelles 
messes  de  Pierluigi,  et  notamment  la  dernière,  otliaient  un 
excellent  modèle.  (1)  C'est  ainsi  que  par  le  génie  de  ce  grand 
compositeur,  que  l'on  a  proclamé  le  Prince  de  la  Musique, 
le  Pape  Marcel  II  fut  désarmé,  et  le  chef-d'œuvre  de  Pales- 
trina a  même  retenu  le  nom  de  Messe  du  Pape  Marcel. 

Toutefois,  tel  était  le  zèle  de  la  réforme  dans  les  Pontifes 
du  16e  siècle,  que  l'idée  de  proscrire  la  musique  fut  encore 
mise  en  avant,  à  Rome,  par  plusieurs  personnes.  Pie  IV 
nomma,  à  cet  effet,  une  commission  parmi  les  membres  de  la- 
quelle se  trouvait  son  austère  neveu,  St.  Charles  Borromée.  Il 
fut  encore  réservé  à  Palestrina  de  venger  la  musique  sacrée.  11 
montra,  par  les  faits  mêmes,  non  seulement  que  le  génie  mu- 
sical pouvait  créer  encore   des  merveilles  dans   les  régions 

(1)  Adrien  de  la  Fage.  Précis  sur  la  vie  et  les  œuvres  de  Palestrina, 
p.  4. 
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mystiques  de  la  Liturgie,  mais  que  Jes  mélodies  Grégoriennes 
étaient  susceptibles  de  s'enrichir  en  majesté,  en  onction,  dé- 
veloppées par  de  nouveaux  moyens  puisés  dans  les  mêmes 
mspirations.  Aussi  a-t-on  reconnu  qu'il  est  difficile  de  pro- 
noncer lequel  est  le  plus  admirable  de  Palestrina,  agrandis- 
sant, par  un  développement  analogue,  les  effets  de  la  phrase 
de  St.  Grégoire,  ou  du  même  Palestrina,  composant  avec 
une  originalité  simple  et  grandiose  ces  admirables  pro- 
ductions dont  il  n'a  pris  l'idée  qu'en  lui-même.  Ce  grand 
musicien  du  Catholicisme  fut  créé  par  St.  Pie  V,  maître  de 
la  Chapelle  Papale. 

Le  Concile  de  Trente  avait  partagé  les  sévères  préoccupa- 
tions des  Pontites  Romains  :  il  avait  aussi  songé  à  l'éliminer 
des  Eglises.  Les  réclamations  de  l'empereur  Ferdinand 
tempérèrent  les  rigueurs  de  cette  sainte  et  grave  assemblée. 
On  se  contenta  du  décret  cité  ci-des-  us,  p.  179.  En  sa  session 
XXIII,  le  saint  Concile,  voulant  pourvon- à  la  réforme  du  cler- 
gé, décréta  la  fondation  des  séminaires,  et  plaça,  parmi  les 
exercices  auxquels  on  doit  appliquer  les  jeunes  clercs,  l'étude 
du  chant  ecclésiastique.  Les  Conciles  du  16e  siècle  qui 
suivirent  le  Concile  de  Trente,  ne  parlèrent  pas  moins  éner- 
giquement  contre  les  abus  qui  s'étaient  introduits  dans  la 
musique  d'Eglise  :  ils  reclamèrent  expressément  contre  les 
mélodies  mondaines  qui  n'étaient  cjue  trop  en  usage,  et  firent 
des  règlements  contre  ceux  qui  ensevelissaient  le  sens  des 
paroles  sous  le  fracas  des  voi.v.  Curennt  Episcopi  ne  stre- 
pitu  incondito  sciisus  sepeliaiur.  Ce  sont  les  paroles  du 
Concile  de  Tolède  en  1566  (1). 

§  6.    Travaux   de   Pcdestrùia  et   de    Guidetti    sur     le 

chant  ecclésiastique.   Différeyites  éditions  des  livres  de 

chceur.    Edition  des  C kart r eux  cMl578,r7e 

Venise  en  1580,  de  Rome  en  1614. 

Le  Pape  S.  Pie  V  avait,  par  la  Bulle  du  8  juillet  1.568, 
promulgué  le  Bréviaire  réformé  en  couséquence  du  décret  de 
la  24e  Session  du  Concile  de  Trente  :  mais  il  mourut  en 
1.572,  sans  avoir  pu  s'occuper  de  l'Otfice  au  point  de  vue  du 
chant.  Grégoire  XIII,  son  successeur,  à  qui  l'on  doit  l'utile 
réforme  de  l'ancien  calendrier,  resta  chargé  de  ce  soin.  Il 
voulut  que  l'immortel  Pierluigi  de  Palestrina  fûi  chargé  de 
ce  qui  concernait  la  réforme  du  chant  ecclésiastique,  afin  que 
l'on  en  publiât  une  nouvelle  édition,  capable  de  mettre  fin  au 
désordre  général  et  aux  modifications  arbitraires  qui  se  mon- 
traient de  tous  côtés.  On  voit  d'après  ce  choix,  d'après  les 
circonstances  où  il  se  fît  et  d'après  beaucoup  de  faits  dans    le 

(I)  D.  Gnéranger.  Inst.  Litxirg.  t.  1,  p.  478. 
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détail  desquels  on  ne  saurait  entrer  ici,  que  le  but  du  Souve- 
rain Pontife  était,  en  cette  occasion,  d'obtenir,  non  le  texte  le 
plus  ancien  ni  le  plus  conforme  aux  manuscrits,  mais  un 
texte  conforme  au  bon  goût  musical,  dans  lequel  les  paroles 
de  l'Office,  modifiées  dans  les  Missel  et  Bréviaire  nouveaux, 
fussent  adaptées  avec  convenance  au  plain-chant.  Une  opé- 
ration si  délicate,  qui  exigeait  un  coup-d'œil  siir,  une  expé- 
rience profonde,  un  goût  exquis,  pouvait-elle  être  mise  en  de 
meilleures  mains  qu'entre  celles  du  grand  artiste  qui  avait 
mérité  de  son  vivant  le  titre  de  Prince  de  la  musique,  et  qui, 
vingt-ans  auparavant,  avait  par  les  créations  sublimes  de  son 
génie,  sauvé  la  musique  d'Eglise  d'une  ruine  imminente  ?  Un 
tel  choix  ne  dut  rencontrer  que  des  approbateurs  ;  cependant 
il  faut  avouer  que  le  travail  exigé  par  une  opération  telle  que 
la  révision  des  livres  de  plain-chant  devait  paraître  bien  m- 
grat  à  un  musicien  tel  que  Palestvina.  Sans  doute  il  avait 
été  frappé  comme  tout  le  monde  de  la  superfluité  de  ces  lon- 
gues et  monotones  séries  de  degrés,  tant  à  la  fin  des  pièces 
que  dans  le  courant  de  la  cantiléne  ;  il  trouvait  que  les  gra- 
duels, les  traits  et  les  répons  n'avaient  que  faire  de  tant  de 
notes,  enfin  qu'eu  de  certains  endroits  la  tournure  mélodique 
était  ou  dépourvue  de  grâce,  ou  sèche,  on  difficile  à  chanter, 
et  l'on  croit  que  pleine  liberté  lui  fut  laissée  sur  tous  ces 
points.  Mais  ce  travail  pénible  et  ennuyeux  rebuta  le  célè- 
bre musicien,  qui  laissa  s'écouler  treize  ans  sans  en  rien  pu- 
blier. A  sa  mort,  on  ne  trouva  de  fait  que  la  partie  de  Tem- 
pore  du  Graduel  ;  son  fils  Hygin  fit  terminer  l'œuvre  de  son 
père  par  un  inconnu.  La  fraude  fut  recoiinue>  le  contrat 
cassé  par  décision  du  tribunal,  et  finalement  le  manuscrit 
original  perdu. 

Pales.triiia  avait  choisi,  pour  l'aider  dans  son  travail,  Jean 
Guidetli,  Clerc  bénéficié  de  la  Basilique  de  St.  Pierre.  Il  lui 
avait  laissé  la  charge  de  préparer  pour  les  nouveaux  livres 
tout  ce  qui  étant  d'un  usage  journalier,  ne  se  chantait  pas  par 
le  chœur  des  chantres  et  appartenait  aux  officiants,  aux  se- 
mainiers et  au  chœur  des  chanoines  et  clercs.  Guidetti  s'oc- 
cupa de  cette  partie  avec  beaucoup  de  soin  et  d'exactitude. 
Il  publia  successivement  le  Directoire  du  Chœur,  les  Passions, 
l'Office  de  la  Semaine  Sainte  et  les  Préfaces  (1),  ouvrages 
qui,  comme  il  le  dit  lui-même,  exigeaient  peu  de  génie, 
mais  de  longues  veilles.     Quant  au  Directoire  en  particulier, 

(I)  Nous  reproduirons  ici  le  titre  entier  du  premier  de  ces  ouvrages  : 
Dirccforium  chori  ad  itgitm  sacrosanetœ  Basilicœ  Valicanœ,  et  alia- 
rum  Cathedralium  et  CoUegiaiaritm  Ecdesiarum  collectum  opéra 
Joanniv  Guidetti  Bononiensis,  ejusdem  Vaticanœ  Basilicœ  clerici 
benejiciati,  et  SS.  D.  N.  Gregorii  XIII  cappellani.  Pennissu  supe- 
riorum,  Romae  apud  Robertum  Gran  Ion  Parisien  1582.  Les  autres 
ouvrages  ont  été  publiés  successivement  en  1586,  1587,  1588. 
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uue  grande  partie  de  ce  qu'il  contient,  n'avait  jamais  été 
fixée  ni  même  notée.  Toutes  les  impositions  d'antiennes 
et  d'hymnes  y  sont  recueillies  et  devaient  se  rapporter  au 
futur  Antiphonaire  que  l'on  se  proposait  de  publier.  Pales- 
trina  donna  son  approbation  à  tout  le  travail  de  Guidetti,  dont 
les  livres  ont  depuis  fait  autorité  dans  la  matière,  comme  re- 
présentant la  véritable  et  saine  tradition  de  l'Eglise  Romaine. 

Au  moment  même  où  Palestrina  se  trouvait  chargé  dé  la 
révision  du  chant  romain,  deux  publications  de  ce  même 
char.t  avaient  lieu  par  la  voie  de  l'impression.  La  première 
était  le  Graduel  des  Chartreux,  à  Paris,  en  1578,  où  les 
paroles  ne  se  montrent  pas  corrigées  d'après  le  nouveau  Bré- 
viaire, mais  dont  la  notation  est  infiniment  précieuse,  en  ce 
qu'elle  reproduit  l'ancien  plain-chant  avec  toutes  ses  répéti- 
tions, ses  duplications  ou  triplications  de  notes  carrées  sur  le 
même  degré  ;  seulement  la  figure  de  toutes  les  notes  est 
uniforme,  comme  l'était  en  efi'et  le  chant  des  Chartreux.  Or, 
comme  l'ancienne  manière  de  donner  aux  durées  de  la  va- 
riété n'existait  plus  pour  le  plus  grand  nombre  de  cas,  on  peut 
prendre  dans  ce  livre  une  idée  assez  exacte  de  ce  qu'était 
alors  le  chant  d'Eglise,  sauf  les  suppressions  que  l'on  faisait 
partout,  mais  que  les  Chartreux  n'avaient  pas  cru  pouvoir  se 
permettre. 

La  plus  grande  partie  de  l'ancien  chant  avait  également 
été  conservée,  mais  avec  des  notes  de  forme  variée,  dans 
l'édition  du  Graduel  et  de  l'Antiphonaire  donnée  à  Venise  en 
1580  par  Pierre  Lichlenstein.  Les  paroles  du  nouveau  Bré- 
viaire y  avaient  été  substituées  aux  anciennes.  Celte  édition 
est  restée  fort  précieuse,  comme  contenant  un  chant  fort  rap- 
proché de  celui  des  bons  manuscrits  et  qui  souvent  même  leur 
est  absolument  conforme. 

Palestrina  étant,  comme  il  a  été  dit  plus  haut,  mort  sans  ter- 
miner son  travail,  et  ce  qu'il  en  avait  fait  s'étant  perdu,  on 
parut  quelque  temps  se  contenter  de  l'édition  de  Venise.  De 
nouvelles  réformes  apportées  au  Bréviaire  par  Clément  VIII 
devaient  entraîner  aussi  des  modifications  dans  les  livres  de 
chant  dont  ce  Pontife,  mort  le  3  mars  1605,  n'eut  pas  le 
temps  de  s'occuper,  non  plus  que  son  successeur  immédiat 
Léon  XI,  qui  ne  régna  que  vingt-six  jours.  Mais  aussitôt 
que  Paul  V  se  fût  assis  sur  la  chaire  de  St.  Pierre,  il  s'occupa 
des  livres  de  chœur.  Cependant  cette  édition,  dont  le  manus- 
crit était  livré  en  1608,  ne  vit  le  jour  qu'en  1614  et  année 
suivante.  C'est  la  première  et  jusqu'ici  la  seule  dans  laquelle 
l'autorité  des  Papes  soit  intervenue  en  ce  qui  concerne  le 
chant,  cantu  Pauli    F.  Pont.   Max.  jussu  reformata  (1). 

(1)  Graduah  d-e  tempore  juxta  ritum  sacrosanctœ  Romanœ  Eccle- 
sîce  cum  cantu  Pauli  V.  Pont.  Max.  jussu  reformato.  Cum  privilegio, 
Roma  ex  typographia  Medicea. — CrradxwU  de  Sandis,  etc.,  anno  1614. 
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On  ne  sait  pas  piéciséraent  qui  fut  en  cette  occasion  chargé 
de  la  révision  de  l'ancien  chant  :  on  a  cependant  lieu  de  pen- 
ser que  ce  fut  Ruggiero  Giovanelli,  excellent  compositeur  et 
successeur  de  Palestrina  à  la  chapelle  du  Vatican. 

Quoiqu'il  en  soit,  le  travail  de  correction  et  de  réforme  fut 
fait  avec  autant  de  soin  et  de  jugement  que  de  hardiesse  ;  on 
ne  toucha  qu'imperceptiblement  aux  antiennes  et  autres  pièces 
dont  les  redondances  étaient  peu  sensibles,  mais  on  porta  la 
faux  dans  les  graduels  et  répons  :  la  mélodie  fut  habilement 
conservée  et  les  points  de  suture  adroitement  dissimulés, 
quoique  Baïni  reconnaisse  en  quelques-uns  de  ces  passages 
une  certaine  lueur  de  l'art  et  du  goût  modernes,  ce  qui  ne 
l'empêche  pas  de  conclure  que  l'ensemble  du  travail  fut  tout- 
à-fait  satisfaisant. 

11  est  indubitable  que  toutes  les  réformes  faites  depuis  n'ont 
pas  été  supérieures  à  celles  de  l'édition  de  Rome.  On  a  donc 
lieu  de  s'étonner  que  les  éditeurs  subséquents,  à  l'exception 
de  ceux  de  Malines,  ne  s'y  soient  pas  attachés  davantage  et 
que  par  des  raisons  assez  peu  valables  ils  aient  introduit 
des  modifications  nouvelles  qui  le  plus  souvent  ne  reposaient 
sur  aucun  principe  certain,  et  dont  quelques-unes  même 
paraissent  faites  absolument  au  hasard.  On  ne  comprend  pas 
non  plus  comment  une  édition  corrigée  à  Rome,  sous  les  yeux 
du  Pape,  et  imprimée  par  son  ordre,  n'a  pas  été  reproduite 
purement  et  simplement  dans  d'autres  pays  (  1). 

§  7.  Appoidice  sur  les  Hymnes  réformées. 

Urbain  VIII  attacha  son  nom  à  la  dernière  réforme  du  Bré- 
viaire et  à  la  correction  des  Hymnes  anciennes.  Ce  Pape, 
qui  aimait  les  lettres  et  cultivait  avec  succès  la  poésie  latine, 
ne  pouvait  supporter  les  nombreuses  incorrections  que  pré- 
sentaient la  plupart  des  Hymnes  du  Bréviaire.  Il  regrettait, 
comme  il  le  dit  dans  son  Bref  Dlvinam  Psalmodiam,  que 
les  Saints  Pères  eussent  plutôt  ébauché  que  perfectionné 
leurs  Hymnes  :  et  la  décence  du  service  divin  lui  semblait  ré- 
clamer impérieusement  une  réforme  sur  cet  article.  Le 
talent  dont  il  avait  fait  preuve  dans  la  composition  des  Hymnes 
qu'il  a  mises  au  Bréviaire,  le  rendait  foit  capable  de  réaliser 
cette  entreprise  dillicile  :  iiéaninoins,  il  ne  jugea  pas  à  propos 
de  s'en  charger.  Il  la  coulia  à  trois  Jésuites  :  Famien  Strada, 
Tarqnin  Galhizi  et  Jérôme  Pétrucci,  qui  corrigèrent  au  delà 
de  950  fautes  contre  la  prosodie. 

"  Comme  il  ne  pouvait  manquer  d'arriver,  l'œuvre  de  ces 
trois  commissaires  a  été  jugée  fort  diversement.  Les  uns, 
comme  les  Pères  Théophile  Raynaud,  Charles  Guyet,  Faustin 

(1)  Adrien  de  la  Page.  De  la  reproduction  des  livres  de  plain- 
chant  romain,  p.  24  et  suiv. 
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Arevalo,  etc.,  ont  pris  la  défense  de  l'œuvre  de  leurs  cou- 
frères,  et,  il  nous  semble,  avec  raison.  D'autres,  comme  le 
P.  Louis  Cavalli,  Franciscain,  dans  un  livre  d'observations 
qu'il  a  composé  exprés  :  .1.  B.  Thiers,  curé  de  Vibraye,  dans 
sa  satire  du  Bréviaire  de  Cluny  ;  Henri  Valois,  cité  pariVIérati, 
ont  fort  maltraité  les  correcteurs  des  Hymnes  Romaines. 

'•'  Il  faut  reconnaître  d'abord  que  c'était  une  œuvre  grande- 
ment difficile  de  corrij^er  les  vers  d'autrui,  et  des  vers  dont  Is 
sens  et  les  paroles  étaient  dans  la  mémone  de  tout  le  monde. 
On  demandait  aux  correcteurs  de  conserver  la  mesure  et  le 
sens  de  chaque  vers,  de  maintenir  le  fond  des  expressions,  en 
un  mot  la  couleur  générale  et  particulière.  Hs  ont  rempli 
cette  tâche  autant  qu'elle  pouvait  être  remplie.  H  y  a  sans 
doute  de  rares  endroits  oii  ils  ont  trop  sacritîé  à  une  pureté 
classique  :  mais  la  plupart  du  temps  l'onction  primitive  est 
restée,  en  même  temps  que  l'expression  devenait  à  la  ibis 
plus  nette  et  plus  claire.  Nous  leur  reprochons  seulement 
d'avoir  changé  le  mètre  de  l'Hymne  de  St.  Michel  :  Tibi 
Christe,  sphndor  Patris,  et  de  celles  de  la  Dédicace  d'une 
Eglise  :  Urbs  Jérusalem  heata  et  Angularis  fundamentum. 
"  Quoiqu''iI  en  soit  de  notre  sentiment  particulier,  on  ne 
peut  nier  que  l'adoption  des  Hymnes  ainsi  corrigées  n'ait 
fourni  matière  à  de  grandes  oppositions.  Leurs  causes  prin- 
cipales étaient  la  difficulté,  en  tout  temps  si  grande,  de  dé- 
raciner la  routine,  l'impossibilité  de  corriger,  sans  les  gâter, 
les  anciens  livres  de  chœur,  enfin  la  facture  peu  musicale 
d'un  certain  nombie  de  vers.  Cavalli  rapporte  à  ce  sujet  un 
mot  qui,  pour  être  devenu  célèbre,  n'en  est  pas  pour  cela 
plus  juste.  Un  Belge,  d'ailleurs  homme  pieux  et  docte, 
disait,  en  parlant  des  Hj'mnes  réformées  :  Accessil  latinitas 
et  recessil  pietas.  Les  chantres  Romains  prétendaient  aussi 
que  les  correcteurs  étaient  plus  familiers  avec  les  Muses 
u'avec  la  Musique  Cl).  H  fut  impossible  d'établir  l'usage 
es  Hymnes  corrigées  dans  la  Basilique  de  St.  Pierre  ;  mais 

(1)  Peut-être  que  l'opinion  des  chanti-c.-^  Romains  trouvera  plus  d'un 
partisan.  Si  les  correcteurs  ont  fait  disparaître  des  Hymnes  anciennes 
beaucoup  de  fautes  de  quantité,  ils  ont  admis  sans  scrupule  dans  les 
nouvelles  un  nombre  non  moins  considérable  à' élisions.  Or  ces  élisions 
sont  un  grave  éeueil  pour  les  chantres,  pour  ceux  surtout  qui  ignorent 
la  langue  latine.  11  s'agit  en  eflet  d'une  syllabe  à  retrancher  ou  à 
ajouter  dans  le  chant  ;  et  dans  cette  alternative,  il  n'y  a  pas  moins  de 
difficulté  à  prendre  l'un  ou  l'autre  parti.  Il  faut  se  décider  nécessaire- 
ment à  blesser  le  goût  musical  en  ajoutant  une  note  dans  un  chant 
toujours  plus  ou  moins  mesuré,  ou  à  mutiler  le  sens  «n  retranchant  une 
syllabe.  Voilà  pourquoi,  dans  l'édition  présente  où  on  a  mis  les  Hymnes 
réfonnées,  il  a  paru  indispensable  d'indiquer  par  des  italiques  les  syl- 
labes affectées  de  l'élision  et  plus  souvent  encore  de  noter  tout  au  long 
des  Strophes  et  des  Hymnes  entières  où  ces  sortes  de  syllabes  sont  très- 
nombreuses. 
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elles  s'étendirent  rapidement  dans  les  autres  Eglises  de  Rome, 
de  l'Italie,  et  même  de  la  chrétienté,  hors  en  France.  Ceux 
des  diocèses  de  ce  pays  qui  suivaient  le  Romain  pur,  préférè- 
rent, en  général,  garder  les  anciennes.  On  rencontre  peu 
d'éditions  françaises  du  Bréviaire  avant  1789,  dans  lesquelles 
les  nouvelles  se  trouvent  :  encore,  le  plus  souvent,  sont-elles 
renvoyées  à  la  fin,  en  manière  d'appendice.  Au  contraire, 
les  éditions  publiées  depuis  vingt  ou  trente  ans  ont,  presque 
toutes,  reproduit  uniquement  les  Hymnes  corrigées. 

"  Quant  aux  Ordres  relimeux,  ceux  qui  sont  astreints  au 
Bréviaire  Romain  embrassèrent  les  nouvelles  Hymnes,  ex- 
cepté toutefois  les  Franciscains  des  provinces  de  France.  Les 
Ordres  et  Congrégations  monastiques  gardèrent  les  anciennes. 
La  Congrégation  de  St.  Maur  est  la  seule  qui,  après  di- 
verses variations,  eût  enfin  adopté  définitivement  la  correc- 
tion d'Urbain  VIIL  Aujourd'hui  encore,  dans  Rome  même, 
les  Bénédictins  du  Mont-Cassin,  les  Cisterciens,  les  Char- 
treux, etc.,  chantent  les  anciennes  Hymnes  :  elles  sont  éga- 
lement restées  en  usage  dans  le  Bréviaire  Dominicain  (1).  " 


CHAPITRE  V, 

PÉRIODE  MODERIXE. 

Histoire  du  chant  ecclésiastique  depuis  la  réforme  do  Paul  V.  en  1614 
jusqu'à  nos  jours. 

Dans  tout  le  cours  de  ce  chapitre,  on  ne  fera  guère  qu'énu- 
mérer  les  différentes  éditions  des  livres  de  chœur  qui  ont  paru 
dans  les  pays  catholiques  depuis  le  commencement  du  17e 
siècle,  en  s'arrétant  principalement  sur  celles  qui  méritent  de 
fixer  l'attention,  soit  par  la  haute  sanction  qu'elles  ont  reçue, 
soit  par  l'influence  qu'elles  ont  eue  sur  les  éditions  posté- 
rieures. Ce  sera  encore  faire  l'histoire  du  chant  religieux, 
car  il  faut  bien  admettre  que  si  le  plain-chant  a  conservé  par- 
tout certaines  formes,  certains  moyens  d'exécution  qui  lui  ont 
assigné  un  caractère  à  part  et  facilement  reconnaissable,  ce- 
pendant l'interprétation  du  chant  a  varié  suivant  les  époques 
et  les  pays  ;  la  manière  de  l'exécuter  a  reçu  l'empreinte  des 
idées  dominantes,  du  temps,  du  pays,  de  la  province  où  il 
s'est  produit  :  il  a  subi,  dans  les  détails  accessoires  et  comme 
superficiels  cfe  ses  phrases  mélodiques,  les  influences  de  la 
piété  ou  du  refroidissement,  de  la  foi  ou  de  l'indiffére'ice,  de 
fa  sévérité  de  tel  ordre  monastique,  de  la  tolérance  de  tel  autre 
ordre  religieux,  plus  compatissant  pour  les  joies  innocentes  de 

(1)  Dom  Quérex^&tt  Ineiifi.  Liturff^  U  i.  p.  V)  et  «itr. 
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l'oreille.  Sous  ces  variantes  se  retrouve  toujours  la  substance 
du  chant  (1).  Or  où  sont  consignées  ces  mille  nuances  qui  ca- 
ractérisent les  pays  et  les  époques,  si  ce  n'est  dans  les  livrée 
de  chœur  qui  ont  été  appréciés  et  suivis  dans  les  diverses 
Eglises  ?  Revenons  donc  un  instant  a  l'édition  de  Rome  1614, 
pour  en  signaler  l'influence. 

§  1.  Du  chant  Grégorien  en  Italie,  et  spécialement 
à  Rome. 

Le  célèbre  abbé  Baïni,  un  des  musiciens  les  plus  instruits 
et  les  plus  religieux  de  notre  époque,  ne  voyait  rien  de  pré- 
férable à  cette  édition,  et  il  était  loin  de  lui  faire  un  crime 
d'avoir  supprimé  ces  redondance  de  notes  dont  les  anciennes 
copies  étaient  bigarrées.  Choron  était  du  même  ^avis.  MM. 
Adrien  de  la  Fage,  E.  Durai,  Jouve,  chanoine  de  Valence  et 
Félix  Clément  se  prononcent  ouvertement  en  ce  sens  :  "  Je 
n'ai  pas  pensé,  dit  ce  dernier  dans  son  Introduction  à  une 
méthodt  depiain-chant,  je  n'ai  pas  pensé  qu'il  fût  possible 
de  regarder  comme  non  avenues  les  modifications  et  les  ré- 
formes que  le  chant  romain  a  subies  sous  l'empire  des  circon- 
stances, sous  la  direction  des  princes  de  l'Eglise,  d'après 
l'ordre  des  Souverains  Pontifes  eux-mêmes.  Grégoire  XIII 
n'a-t-il  pas  confié  à  Palestrina  et  à  Guidetti  le  soin'  de  réviser 
les  chants  liturgiques,  et  ce  travail,  que  celui-ci  termina  par 
suite  de  la  défaillance  de  l'illustre  maestro,  n'a-t-il  pas  reçu 
la  sanction  la  plus  haute  et  la  moins  contestée  ?  On  objecte  la 
dégradation  du  chant  Grégorien,  la  corruption  des  phrases  mé- 
lodiques dans  les  éditions  des  trois  derniers  siècles.  La  ré- 
forme opérée,  après  le  Concile  de  Trente,  par  l'ordre  des 
Souverains  Pontifes,  a-t-elle  donc  été  une  œuvre  de  vanda- 
lisme ?  N'a-t-elle  pas  plutôt  été  un  remède  contre  îes  va- 
riantes des  manuscrits,  contre  les  manières  de  chanter  presque 
aussi  nombreuses  que  les  Eglises  et  les  Monastères  ?  Les  ré- 
formateurs ont  débarrassé  le  chant  des  notes  parasites  qui  au- 
raient fini  par  l'étouffer  ;  il  ont  conservé  la  substance  et  l'es- 
prit des  manuscrits,  et  leur  travail  a  été  admirablement  fait. 
Ils  ont  aidé  au  succès  des  mélodies  grégoriennes  en  les  ren- 
dant plus  simples,  plus  faciles  à  retenir  et  plus  populaires  (2)." 

Bien  que  les  Souverains  Pontifes  n'aient  pas  fait  une  obliga- 
tion d'adopter  le  chant  de  l'édition  de  1614,  il  est  à  présumer 
que  son  mérite  réel  et  sa  réputation  la  firent  accueillir  avec 
faveur  en  Italie  et  ailleurs,  ou  du  moins  qu'elle  servit  de  type 
et  de  modèle  aux  éditions  plus  récentes.  Il  est  encore  plus 
probable  qu'elle  s'est  maintenue  constamment  à  Rome,  peut- 

(\)  F.  Clément.  Introd.  h  une  meth.  de  plain-chant-     Ami    de   la 
Religion.  25  JuUlet  1854. 
(2)  Ibidem. 
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être  avec  de  légères  variantes,  et  qu'aujourd'hui  encore  elle 
y  sert  de  manuel  aux  chantres  (1). 

Cepeii liant  ce  n'est  pas  de  cette  édition  que  se  serveur  les 
chantres  de  la  Chapelle  Papale.  La  révision  de  leurs  livres  a 
été  faite  intérieurement  à  l'édition  Médici,  sans  qu'on  puisse 
préciser  à  quelle  époque.  Quoique  les  chantres  Romains  ne 
communiquent  jam;iis  leurs  livres,  on  sait  que  ceux  dont  ils 
font  un  usage  journalier  olirent  un  plain-chant  fort  abrégé, 
exempt  de  ces  notes  inutiles  et  île  ces  répétitions  qui  écrasent 
la  mélodie,  et  qui  n'étant  dans  l'origine  que  des  ornements 
rendus  impraticables  par  les  dispositions  actuelles,  ont  été 
sagement  écartés.  C'est  cette  sage  élimination  qui,  selon 
Baïni,  dunne  un  si  grand  prix  au  plain-chant  de  la  Chapelle 
Apostoli(jue.  Ainsi  dans  ces  livres  point  de  séries  de  notes 
soit  sur  les  syllabes  médiaires,  soit  sur  les  dernières,  soit  à 
la  fin  des  morceaux.  Selon  le  même  Baïni,  le  travail  de  ré- 
vision aurait  été  fait  avec  le  plus  grand  soin  et  tiré  des  sources 
les  plus  respectables  :  les  livres  de  la  Chapelle  Pontificale 
offriraient  le  résultat  des  études,  de  l'expérience  et  du  génie 
des  premiers  musiciens  de  tous  les  âges. 

Au  reste,  si  les  livres  dont  les  chapelains-chantres  font 
usage  ne  sont  pas  à  la  portée  de  chacun,  la  manière  dont-ils 

(1)  "  Quelques  jMjrsonnes  disent  et  répètent  qu'à  Rome  même  on  a 
cessé  de  pratiquer  le  plain-chant.  Cette  opinion,  pour  être  souvent  re- 
produite, n'eu  est  pus  moins  inexacte.  C'est  une  de  ces  assertions  qui 
se  propagent  d'autant  plus  ai.-^ément  qu'elles  sont  plus  afi&rmatives,  et 
qu'elles  di.-pensent  notre  indiffcronce  ou  notre  paresse  d'aller  à  la  source 
p*)ur  examiner  et  juger.  Sans  doute,  dans  les  offices  capitulaires  des 
principale-  Basiliques  de  Eome,  le  chant  liturgique  s'exécute  couram- 
ment à  qutitre  voix,  tantCit  en  style  de  contre-point  fugué,  tantôt  et  trop 
souvent  en  style  de  mu-sique  libre.  Mais  dans  la  plupart  des  autres 
Eglises  c  lUégiales,  conventuelles  et  paroissiales,  on  peut  entendre  du 
bon,  du  véritable  plain-chant  au  service  divin.  Que  dis-je  ?  on  peut, 
tous  les  itimanches  et  fêtes,  entendre  l'office  entièrement  chanté  en 
plain-chant  dans  l'Eglise  du  séminaire  de  l' Apollinaire  à  Rome.  Et 
même,  dans  les  fonctions  papales,  soit  que  le  Souverain  Pontife  officie, 
goit  qu'il  assiste  seulement  au  service  divin,  avec  le  sacré  Collège,  tous 
les  introït^,  les  graduels,  les  offertoires,  leg  communions  sont  chantés  en 
plain-chant  Grégorien,  qui,  pour  être  exécuté  A  quatre  voix  et  en  con- 
tre-point .simple,  n'en  demeure  pas  moins  du  véritable  plain-chant.  Je 
parle  ici  dt  audllu,  ayant  pu  vérifier  la  chose  sur  les  lieux.  Quand 
môme,  par  impossible,  le  chant  (îrégorien  viendrait  à  être  banni  totale- 
ment de  la  pratique  de.s  Eglises  dont  nous  parlons,  co  serait  une  chose 
regrettable  sans  doute  ;  mais  les  autres  \'illcs  d'Italie  seraient  toujours 
là,  pour  nous  encourager  i  les  imiter  dans  la  pratique  du  plain-chant." 
(M.  l'abbé  Jouve,  dans  un  article  reproduit  par  l'Lnivers,  6  Nov.  1853.) 

Si  on  pouvait  douter  que  le  plain-chant  se  conserve  encore  avec  hon- 
neur dans  la  chapelle  Papale,  ou  pourrait  consulter  ou  l'ouvrage  du 
Cardinal  Wiseman  sur  les  Cérémonies  de  la  Semaine  Sainte  ou  le  livre 
de  Moroni  Bur  ]»'>  fonctions  papales  à  St.  Pierre  de  Rome  pendant  la 
Semaine  Sainte. 
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s'en  servent  est  facile  à  comprendre  de  tout  le  monde,  et  il 
sutïit  d'avoir  une  seule  fois  entendu  le  plain-chant  exécuté 
par  eux  pour  en  être  vivement  impressionné.  D'abord  ils 
articulent  les  paroles  avec  la  plus  parfaite  exactitude  :  ils  ac- 
centuent chaque  syllabe  avec  la  plus  rigoureuse  précision  : 
ils  attaquent  franchement  chaque  intervalle  par  un  léger  coup 
de  gosier  qui  imprime  à  leur  mélodie  un  caractère  de  force  et 
de  décision  tout-à-fait  remarquable  ;  ils  phrasent  judicieuse- 
ment et  placent  des  repos  proportionnés  à  tous  les  lieux  vou- 
lus ;  ils  chantent  rondement,  rotunde,  comme  le  voulait  St. 
Bernard,  mais  sans  la  moindre  affectation  et  sans  que  jamais 
le  mouvement  paiaisse  précipité  ;  enfin,  toutes  les  voix  s'u- 
nissent et  se  fondent  dans  un  ensemble  dont  l'eflet  est  vrai- 
ment merveilleux  ;  ils  ne  donnent  aucune  difiérence  apparente 
à  la  valeur  des  notes,  si  ce  n'est  bien  entendu  pour  les  brè- 
ves de  prononciation  qui  passent  aux  dépens  de  la  note  qui  les 
précède  et  forment  avec  celle-ci  unité  de  durée.  On  sait,  en 
outre,  que  la  Chapelle  Pontificale  n'admet  aucune  sorte  d'in- 
struments, et  il  est  aisé  de  se  figurer  combien  le  résultat  y  ga- 
gne, toutes  les  voix  étant  de  premier  choix  et  bien  exercées 
à  marcher  les  unes  avec  les  autres.  Malheureusement  les 
chantres  Pontificaux  gâtent  un  efiét  si  imposant,  un  ensemble 
si  magnifique  par  une  étrange  manière  d'exécuter  les  intona- 
tions (1).     Mais  comme  ici  tout  demeure  bien  séparé  et  bien 

(1)  En  cette  Chaijellc  on  a  con.-ei'vé  un  assez  granit  nombre  de  tra- 
ditions qui  ont  bien  pu  se  modifier  plus  ou  moins,  mais  qui  en  définitif 
s'écartent  fort  de  la  manière  de  chanter  admise  aujourd'hui.  "\'oiei  trois 
intonations  de  plain-chant,  telles  qu'elles  existent  dans  les  livres  de  la 
dite  Chapelle. 

Spi-  ri-tus       Cor  me-um.      Vi-den-ti-bus  il-lis. 
Voici  maintenant  comment  on  les  exécute  : 

Spi-     -      --      -----      ri-  tus. 

Cor  me    ------      --      um. 


Jfz—u— 

Vi-  den-  ti-  bus        il     -    -     -     -     -      -      lis. 

La  notation  ei-desi=ug  ne  donne  à  ceux  qui  ont  entendu  ces  passages 
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distinct,  l'inconvénient  n'est  pas  grave  ;  d'ailleurs  les  tour- 
mires  ont  une  originalité  toute  particulière  et  les  ornennents 
une  grande  singularité  ;  la  manière  de  les  rendre,  qu'une 
tradition  non  interrompue  a  conservée  jusqu'à  présent,  n'exis- 
tant nulle  part  ailleurs,  il  serait  fâcheux  que  cet  unique 
échantillon  se  perdit.  Ce  qu'il  faut  imiter  partout  et  toujours, 
c'est  cette  allure  pleine  de  gravité  et  de  noblesse,  qui  sauve 
suffisamment  la  monotonie  des  durées  égales  par  la  manière 
de  phraser  et  d'articuler  ;  les  successions  mélodiques  se  sui- 
vant sans  jamais  fatiguer  l'auditeur,  le  morceau  se  déroule 
non  seulement  avec  régularité,  mais  avec  grâce  et  élégance, 
parce  qu'il  n'est  jamais  ni  mou,  ni  sec,  ni  traînant,  ni  lourd, 
tous  les  degrés  en  étant  attaqués  avec  vigueur  par  des  voix 
pures  et  moelleuses.  C'est  donc  au  siège  principal  de  l'Eglise 
catholique  qu'il  faut  rechercher  la  véritable  musique  ecclé- 
siastique, et  la  Chapelle  Pontificale  offre  encore  de  nos  jours 
un  modèle  auquel  aucun  autre  chœur  ne  saurait  être  comparé. 
Ce  qui  était  vrai  à  l'époque  où  Charlemagne  se  prononçait 
sur  la  querelle  des  chantres  Italiens  et  Français  l'est  encore 
aujourd'hui  :  Pour  trouver  Veau  la  plus  pure,  c'est  à  la 
source  qu'il  faut  puiser. 

Mais  si  les  livres  de  chant  dont  se  servent  les  chantres  pon- 
tificaux sont  antérieurs  à  l'édition  de  1614,  il  est  fort  probable 
qu'on  y  a  puisé  largement  pour  cette  édition,  surtout]  si  l'on 
admet  que  le  travail  de  révision  ait  été  fait  par  Ruggiero  Gio- 
vanelli,  successeur  de  Palestrina  dans  la  chapelle  de  f^t.  Pierre 
du  Vatican.  D'ailleurs  on  rencontre  de  part  et  d'autre  les 
caractères  qui  ont  mérité  les  suffrages  de  l'Abbé  Baini  ;  mais 
la  dernière  de  ces  éditions  étant  seule  à  la  portée  de  tout  le 
monde,  elle  a  dû  être  prise  en  .sérieuse  considération  pai 
les  nouveaux    éditeurs   de  livres  de   chant  en   Italie,  en  Es- 

Ç[u'une  esquisse  assez  imparfaite  de  leur  vé-itable  exécution  dont  il  est  " 
impossible  d'exprimer  sur  le  papier  la  couleur  et  le  earaetère  et  qu'il 
faut,  pour  s'en  faire  une  idée  tout- à-fait  juste,  avoir  entendus  sur  les 
lieux  mêmes,  entonnés  dans  toute  la  plénitude  de  la  voix  par  des  hautes- 
contres  du  plus  grand  éclat,  émettant,  posant  et  poussant  le  son  de  la 
manière  la  plus  étrange,  la  plus  insolite.  (Adr.  de  la  Fagc.  de  la  Rt- 
■product.  des  livres  de  plain-chant  romain,  p.  66) 

L'écrivain  ci-dessus  cité  ne  prétend  pas  recommander  cet  usage,  mais 
il  se  sert  de  cet  exemple  pour  s'élever  avec  raison  contre  les  réfor- 
mateurs modernes  qui  voudraient  ramener  le  chant  à  ses  anciennes 
formes,  sans  se  demander  si  elles  seraient  exécutées  et  goûtées  aujour- 
d'hui comme  autrefois.  Aussi  conclut-il  par  ces  paroles  :  "  s'il  en  est 
ainsi  pour  de  simples  intonations  de  quelques  degrés,  chantées  par  deux 
belles  voix  habituées  à  marcher  ensemble  et  rendues  d'après  ime  mé- 
thode traditionnelle  aussi  sûre  que  possible,  qu'en  serait-il  de  tout  un 
chœur  qui  exécuterait  tout  le  plain-chant  dans  un  pareil  goût  et  dana  un 
pareil  style,  sans  avoir  l'excu.se  d'un  usage  conservé  et  d'une  transmis- 
sion non  interrompue  7  "  Ibidem. 
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pagne,  en  Belgique  et  eu  Allemagne.  La  France  seule 
semble  faire  exception,  et  il  n'est  pas  sans  importance  de  re- 
chercher quelles  causes  ont  pu  amener  les  variantes  assez 
considérables  que  l'on  rencontre  entre  le  chaut  des  Eglises  de 
France  et  celui  des  autres  pays.  Pour  y  parvenir,  nous  exa- 
minerons successivement  ce  qu'a  été  le  chant  ecclésiastique 
en  France  pendant  les  deux  derniers  siècles  dans  les  Eglises 

3ui  ont  conservé  le  rite  Romain,  et  dans  celles  qui  l'ont  aban- 
onné. 

§  2.  Du  chant  dans  les  Eglises  de  France   qui  ont  con- 
servé le  rite  Romain. — Edition  de  Nivers. 

De  toutes  les  éditions  de  livres  de  chœur  qui  ont  paru  en  France 
depuis  le  16e  siècle,  si  on  en  excepte  celle  des  Chartreux,  on 
n'en  voit  pas  une  où  l'on  ait  songé  à  rétablir  dans  toute  leur 
longueur  les  séries  de  notes  appelées  neumes,  que  l'on  retrouve 
dans  tous  les  anciens  manuscrits.  Sans  doute  la  variété  se 
faisait  sentir  jusque  dans  l'application  du  principe  de  suppres- 
sion, mais  ce  principe  était  adopté  universellement. — Il  est 
encore  un  autre  point  sur  lequel  ces  éditions  se  montrent  una- 
nimes, c'est  la  conservation  des  notes  d'inégale  valeur,  notes 
ordinaires,  notes  soutenues,  notes  brèves.  On  ne  parle  pas  seu- 
lement ici  des  brèves  nécessitées  par  la  prosodie  et  affectées  à 
une  note  unique,  mais  de  celles  qui  sont  destinées  à  varier  et 
à  abréger  des  traits  qui  se  continuent  sur  une  seule  syllabe. 
Les  éditions  de  Ballard,  à  Paris  (1655  et  1697)  suppriment 
les  tenues  ou  notes  prolongées,  mais  conservent  encore  les 
brèves  que  l'on  retrouve  également  dans  les  éditions  du  midi 
de  la  P'rance,  par  exemple  celles  d'Avignon,  de  Tarascon, 
de  Lyon  (1719).  Un  pas  restait  à  faire  dans  cette  voie  :  un  mu- 
sicien, dont  le  nom  est  resté  célèbre,  le  fit.  Nivers  écrivit  le 
plain-chant  à  notes  égales,  et  son  exemple  a  été  depuis  géné- 
ralement suivi,  au  moins  dans  la  notation.  Il  alla  plus  loin  : 
il  entreprit  de   corriger  tous   les    livres   de   chant  d'après  des 

firincipes  fixes  et  immuables.  Comme  la  plupart  des  éditions 
rançaises  ont  suivi  de  près  ou  de  loin  les  enements  de  ce  hardi 
novateur,  il  ne  sera  pas  inutile  de  s'arrêter  quelque  temps  sur 
ce  personnage. 

Nivers  a  été  cité  en  France  pendant  un  siècle  et  demi 
comme  un  oracle  eu  matière  de  chant  ecclésiastique  ;  ses 
principes  y  ont  fait  loi,  et  son  autorité  est  encore  aujourd'hui 
d'un  grand  poids  pour  beaucoup  de  personnes,  tandis  que  d'un 
autre  côté  il  a  été  comme  un  point  de  mire  pour  les  réforma- 
teurs récents  du  plain-chant  qui  ont  semblé  se  complaire  à 
diriger  sur  lui  tous  leurs  coups.  L'abbé  le  Guillou,  qui  s'est 
fait  l'organe  de  ces  derniers,  accuse  Nivers,  "  d'avoir  achevé 
d'enlever  au  chant  Grégorien  la  flem-  de  sa  délicatesse,  la  vi- 
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vacité  de  sa  couleur  et  le  parfum  de  sa  spiritualité.  "  "  Nivers 
et  Lebeuf,  ajoute-t-il,  n'ont  que  trop  prouvé  qu'ils  n'avaient 
qu'une  certaine  érudition  qui  peut  bien  éclairer  et  diriger  le 
génie,  mais  qui  a  coup  sûr,  ne  le  donne  pas  ;  qui,  loin  de  là, 
donne  trop  souvent  une  téméraire  présomption.  Aussi  bien, 
qu'ont- ils  fait  ?  ce  qu'ont  toujours  fait,  ce  que  feront  toujours 
ces  hommes  à  faux  talent  et  pleins  d'une  lamentable  audace, 
qui  se  posent,  avec  d'autant  plus  de  légèreté  qu'ils  n'ont  pas 
la  conscience  de  leur  folle  faiblesse,  comme  des  régénérateurs 
d'un  art  qui  a  dévié  de  la  route  où  le  lança  primitivement  un 
homme  de  véritable  génie  ;  singuliers  régénérateurs  assuré- 
ment, qu'il  faudrait  commencer  par  régénérer  eux-mêmes  (1). 

Le  P.  Lambillotte  n'est  pas  moins  explicite.  "  Dans  les 
diverses  éditions  de  Nivers  le  chant  est,  on  ne  peut  le  mécon- 
naître, considérablement  altéré.  Nivers  a  fait  une  longue 
dissertation  pour  chercher  à  se  justifier  ;  mais  les  raisons  qu'il 
apporte  ne  sont  point  admissibles  (2).  " 

Dom  Guéranger,  assez  connu  pourtant  par  son  attachement 
à  l'antiquité  et  aux  tratlitions  Romaines,  se  montre  plus  mo- 
déré. Voici  ses  paroles  :  "  Nivers,  organiste  de  la  Chapelle  du 
roi,  est  auteur  d'une  dissertation  sur  le  chant  Grégorien.  Ce 
livre  savant  annonce  un  amateur  éclairé  du  chant  ecclésias- 
tique. Nous  avons  parlé  des  essais  malheureux  de  Nivers 
sur  l'Antiphonaire  et  le  Graduel  Romains,  à  l'usage  des  Reli- 
gieuses :  (3)  il  a  en  quelque  façon  réparé  ses  torts  en  publiant . 
une  fort  bonne  édition  de  l'Antiphonaire  Romain  pur.  Paris 
in  80.  1701  (4).  " 

Un  autre  anteur,  M.  Adrien  de  la  Fage,  juge  plus  favorable- 
ment encore  l'homme  célèbre  dont  il  s'agit  :  "  Ce  n'était  point 
un  musicien  si  vulgaire  que  ce  Nivers,  que  des  critiques  trop 

(1)  Ami  de  la  Eeligum,  26  août  1852. 

[2]  R.  P.  Lambillotte.  Antlphon.  de  SI.  Grég.  AppUcal.  du  principe 
de  collation,  p.  5. 

(3)  Dom  Guéranger  fait  ici  allusion  au  passage  suivant  de  ses  Institu- 
tions: "  En  dehors  du  plain-chant,  on  fabriqua,  dans  la  seconde  moitié 
du  17e  siècle,  un  grand  nombre  de  pièces  qu  on  appelait  chant  figure, 
on  plain-chant  musu-al.  genre  bfitard  qui  forme  la  plus  déplorable  mu- 
sique à  laquelle  une  oreille  humaine  puisse  être  condamnée.  Le  musi- 
cien Nivers,  entre  autres,  prit  la  peine  de  réduire  à  cette  forme  le  Gra- 
duel et  l'Antiphonaire  Romains,  pour  l'usage  des  religieuses  Bénédic- 
tines, et  cet  essai  servit  de  modèle  ;l  une  foule  de  compositions  du  même 
genre."  Instit.  Litnrg.  t.  2,  p.   129. 

Pour  être  ju.ste,  il  faut  reconnaître  que  jamais  Nivers  n'avait  songé 
àintroduii-e  dans  la  pratique  générale  les  modifications  qu'il  s'était' 
permises  et  qu'on  lui  avait  peut-être  imposées  dans  l'éditim  à  l'usage 
des  religieuses,  et  qu'il  n'avait  faites  que  pour  condescendre  à  des  circon- 
stances do  tenu»  et  de  lieu.  On  remarquera  aussi  que  le  R.  Père  n'en- 
veloppe pas  dans  la  même  condamnation  toutes  les  productions  de  Nivers 
comme  les  adversaires  passionnés  de  ce  musicien. 

(4)  Ibidem,  p.  152. 
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évidemment  intéressées  ont  cherché  tout  récenmient  à  dépré- 
cier. Né  en  1617,  il  employa  sa  longue  carrièrre  à  publier 
de  nombreux  ouvrages  dont  la  plupart  ont  été  fort  utiles  au 
temps  où  il  les  composa.  La  gamme  du  Si  eut  une  très- 
heureuse  influence  sur  l'étude  de  la  musique  et  fit  tout-à-fait 
abandonner  en  France  le  système  de  la  solmisation  par 
muances,  eu  aidant  à  la  propagation  du  solfège  pai  sept  syl- 
labes dont  on  proposait  depuis  assez  longtemps  l'adoption, 
mais  que  personne  n'osait  encore  mettre  partout  à  exécution  ; 
la  clarté  et  la  brièveté  de  ce  petit  livre  lui  valut  un  juste 
succès  et  de  nombreuses  réimpressions.  Sa  Méthode  de 
plain-chanty  où  comme  de  raison  il  adoptait  également  l'u- 
sage du  si,  ne  mérite  pas  moins  d'éloges  et  a  obtenu  une 
égale  réussite  ;  on  doit  encore  citer  avantageusement  son  Traité 
de  composition.  Ce  n'étaient  là  que  des  ouvrages  élémen- 
taires, éminemment  utiles  sans  doute,  mais  qui  ne  s'adressaient 
qu'aux  commençants  ;  dans  sa  Dissertation  sur  léchant  Gré- 
gorien,  il  montra  sa  parfaite  connaissance  de  la  matière  dans 
un  temps  où  elle  n'était  généralement  étudiée  que  d'une  ma- 
nière fort  superficielle  ;  les  textes  nombreux  d'écrivains  ecclé- 
siastiques qu'il  y  rassemble  prouvent  l'étendue  de  ses  re- 
cherches et  de  ses  lectures.  Ses  autres  ouvrages  concernent 
tous  la  pratique.  Ce  sont,  en  musique  proprement  dite,  des 
motets  à  une  ou  plusieurs  voix  dans  le  goût  du  temps,  et  de 
la  musique  d^orgue  d'un  style  fort  recommandable.  Ses  La- 
mentations et  quelques  autres  pièces  en  plain-chant  fleuri, 
c'est-à-dire  surchargé  d'ornements  qui  semblent  aussi  bizarres 
que  déplacés,  auront  sans  doute  été  fort  goûtées  en  leur  temps, 
mais  ne  peuvent  aujourd'hui  paraître  que  ridicules.  (Voir  la 
note  de  la  p.  192).  Quant  à  ses  travaux  sur  le  plain-chant  pro- 
prement dit,  ils  embrassent  le  Graduel,  PAntiphonaire,  le 
Processionnal,  les  Passions  et  Lamentations  ;  dans  une  édi- 
tion spéciale,  il  a  disposé  ces  mêmes  livres  pour  l'usage  des 
moines  de  diveis  ordres  et  en  a  fait  encore  une  autre  destinée 
aux  religeuses   (1). 

Nivers  avait  de  bonne  heure  fait  du  plain-chant  l'objet  de 
ses  études  et  de  ses  méditations,  et  personne  n'était  alors  plus 
capable  que  lui  de  diriger  une  nouvelle  édition  des  livres  de 
chant  romain.  Robert  Bal  lard  en  avait  déjà  donné  en  1649 
et  1655  de  fort  estimables,  dans  lesquelles  on  avait  tenu 
compte  des  nouvelles  modifications  apportées  au  Bréviaire  et 
au  Missel,  par  ordre  d'Urbain  VIII,  en  1631  et  1634.  Elles 
étaient  depuis  long-temps  épuisées  ;  Nivers  fut  chargé  de  sur- 
veiller la  nouvelle  édition  que  l'on  se  proposait  de  faire,  et 
son  travail  est  à  plusieurs  égards  fort  recommandable.     11  con- 

[1]  C'est  cette  dernière  édition  qui  a  donné  lieu  aux  critique*  de 
Dom.  Guéranger,  not«  de  la  p.  192. 


194  HISTOIRE    DU    CHANT. 

sulta  beaucoup  de  manuscrits  et  d'éditions  imprimées  ;  mais 
après  les  avoir  étudiés,  il  semble  avoir  pris  le  parti  de  n'en 
faire  présentement  aucun  usage,  jugeant  qu'il  valait  mieux 
agir  d'après  ses  propres  idées  et  ne  recourir  aux  manuscrits 
que  pour  certains  cas  douteux  qui  ne  pouvaient  se  présenter 
bien  fréquemment.  Il  arrêta  en  conséquence  les  bases  de  ses 
opérations  d'après  certains  principes  dont  il  était  difficile  de  ne 
pas  reconnaître  l'autorité,  et  se  posa  lui-même  des  règles  dont 
il  ne  laissa  jamais  fléchir  la  rigidité. 

Le  fond  de  ces  régies  est  :  1*^  que  les  progressions  mélo- 
diques soient  essentiellement  attachées  au  mode  dans  lequel 
une  pièce  de  chant  est  écrite,  et  s'appuient  sans  cesse  sur  les 
cordes  où  doivent  être  pratiqués  les  repos  ou  conclusions  de 
phrases  ou  parties  de  phrases  ;  2^  que  les  mêmes  formules 
ne  se  reproduisent  pas  immédiatement  sur  la  même  corde  : 
S^  que  deux  cadences  de  suite  ne  tombent  pas  sur  le  même 
degré  ;  4^  que  les  notes  superflues  doivent  être  retranchées, 
et  il  y  comprend  ces  notes  qui,  comme  il  le  dit,  descendent 
et  montent  sans  dessein,  sans  régie  et  sans  considération,  et 
paraissent  posées  au  hasard  plutôt  que  de  propos  délibéré  ; 
5°  que  l'on  suive  le^'  règles  de  la  prononciation  latine  ; 
6°  il  va  sans  dire  que  les  régies  de  Nivers  n'admettent  ni  les 
intervalles  incommodes  à  chanter,  c'est-à-dire  ceux  qui  dé- 
passent la  quinte,  ni  les  mauvaises  progressions,  ni  les  fausses 
relations  de  triton  et  de  quinte  luipariaite,  soit  par  saut,  soit 
par  degrés.  Ces  principe.-  ét.nent  fort  raisonnables,  et  du 
moment  que  Nivers  se  p!c)po>ait  d'être  seulement  correcteur, 
il  ne  pouvait  guère  suivre  une  iueilleure  route.  Mais  aux  rè- 
gles ci-dessus  exposées  il  avait  joint  une  sorte  d'appendice 
qui  ne  concernait  que  l'Antiphonaire.  Les  redondances  et  les 
inutilités  dans  les  Graduels  et  Répons  l'avaient  justement 
choqué  ;  et  cependant,  trouvant  que  les  Antiennes  étaient 
trop  simples,  trop  nues,  il  eut  l'idée  de  broder  les  passages 
où  se  rencontraient  un  certain  nombre  de  notes  sur  le  même 
degré  et  de  produire  ainsi  une  mélodie  bizarre  et  quelquefois 
prétentieuse,  que  personne  ne  pouvait  approuver. 

Au  reste,  tout  bien  examiné,  les  innovations  de  Nivers  se 
réduisirent  en  somme  à  peu  de  chose.  11  retrancha  certaines 
superfétations  de  notes  oubliées  par  ses  prédécesseurs,  dé- 
plaça quelques  syllabes  dans  leur  rapport  à  la  mélodie,  sup- 
prima un  grand  nombre  de  bémols  inutiles,  introduisit  des 
notes  brèves  sur  des  syllabes  autres  que  la  pénultième,  et, 
d'un  autre  côté,  retrancha  toutes  les  notes  brèves  conservées 
jusque-là  dans  le  cours  des  phrases,  parce  qu'on  ne  les  obser- 
vait plus. 

Quoiqu'il  en  soit,  l'édition  de  Nivers  méritait  dans  son  en- 
semble l'approbation  que   lui   signèrent  Dumont  et   Robert, 
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attestant  qu'elle  contenait  vraiment  toute  la  substance  du  chant 
Grégorien  :  Vere  substantiam  cantus  Gregoriani  amnino 
continere.  En  outre  Christophe  Ballard  eut  l'adroite  précau- 
tion de  faire  insérer  dans  son  privilège  que  la  révision  de  Ni- 
vers  servirait  de  modèle  pour  les  éditions  subséquentes  des 
livres  de  chant  romain,  et  la  famille  des  Ballard,  qui  s'était 
attribué  le  monopole  des  impressions  de  musique  et  de  plain- 
chant,  sut  tirer  parti  de  cette  clause,  quoiqu'elle  n'ait  été  in- 
sérée que  dans  le  premier  privilège  et  qu'elle  ne  se  repro- 
duise pas  dans  ceux  qui  furent  accordés  pour  les  réimpressions. 
La  réputation  du  réviseur  contribua  beaucoup  au  succès  des 
éditions  qui  portent  son  nom,  et  après  lui  et  jusqu'à  nos  jours, 
toutes  les  fois  qu'il  fut  question  en  France  de  révision  ou 
de  réimpression  des  livres  de  plain-chant,  personne  n'eut  la 
pensée  d'opérer  sur  des  bases  différentes  (1).  Les  éditions 
de  Lyon,  qui  ont  servi  de  modèle  aux  éditions  de  Québec, 
offrent  beaucoup  de  ressemblance  avec  celle  de  Ni  vers,  avec 
cette  différence  que  les  brèves,  qui  se  présentent  encore  pai 
groupes  jusqu'à  l'édition  de  1719,  ont  disparu  dans  les  édi- 
tions subséquentes  et  n'ont  pas  été  reproduites  dans  les  édi- 
tions de  Québec.  Ce  n'est  donc  pas  sans  raison  qu'on  s'est 
si  fort  étendu  sur  ce  célèbre  musicien,  puisque  de  fait  il  a  été 
«n  France  le  régulateur  du  chant  romain. 

Henri  Dumont,  dont  il  a  été  question  tout-à-l'heure,  était 
né  à  Liège  en  1610.  Il  fut  organiste  de  S.  Paul,  à  Paris,  et 
l'un  des  maîtres  de  la  musique  de  la  chapelle  du  Roi. 
Ce  musicien,  fidèle  gardien  (£es  traditions  ecclésiastiques, 
eut  le  courage  d'objecter  à  Louis  XIV  les  décrets  du  Con- 
cile de  Trente,  lorsque  ce  prince  lui  ordonna  de  joindre  dé- 
sormais aux  motets  des  accompagnements  d'orchestre. 
N'ayant  pu  fléchir  Je  monarque,  il  demanda  sa  retraite.  Il 
mourut  en  1684,  laissant  plusieurs  Messes  eu  plain-chant, 
dont  l'une,  celle  du  premier  ton,  se  chante,  aux  jours  de  so- 
lennités, dans  toutes  les  Eglises  de  France.  Il  est  difficile 
de  produire  de  plus  grands  effets  et  de  tirer  un  plus  brillant 
parti  des  ressources  du  chant  Grégorien,  que  Dumont  ne  l'a 
fait  dans  cette  magnifique  composition  qu'une  popularité  de 
cent  cinquante  années  n'a  point  usé  jusqu'ici. 

(1641).  Jacques  Eveillon,  chanoine  de  St.  Maurice  d'An- 
gers, a  publié  un  ouvrage  estimé  de  recta  psallendi  ratione. 
— (1646).  André  du  Saussay,  Evêque  de  Toul,  est  auteur 
d'un  livre  sur  le  chant  ecclésiastique,  intitulé  Dirina  Do- 
Tologia,  seu  sacra  glorijîcandi  Deum  in  Hymnis  et  canticis 
viethodus. — (1673).  Dom  Benoît  de  Jumilhac,  Bénédictin 
de  la  Congrégation  de  St.  Maur,  a  composé  sur  le  chant  ec- 

(1)  Adrien  de  la  Fage.  D«  la  reprod.  des  livre»  d»  plain-^hant  nm.. 
B.  30  «t  svUt. 
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clésiastique  im  ouvrage  qui  peut  être  considéré  comme  un 
chef-d'œuvre  de  science  musicale  :  La  science  et  la  pratiqve 
du plain-chant,  etc.  (Paris  1673). 

(1634).  En  Italie,  Anaclet  Secchi,  Barnabite,  est  auteur 
d'un  ouvrage  précieux  sur  le  chant  ecclésiastique  :  il  porte 
ce  titre  :  fiymnodia  Ecclesiastica.  [1670].  Le  Cardinal  Bona, 
l'un  des  plus  illustres  liturgistes  de  i'Eglise  catholique,  a 
laissé  1^  Rertim  litiirg-icarum  libri  duo,  oîi  se  trouvent  des 
chapitres  intéressants  sur  le  chant  :  2^  Psalleiitis  Ecclesiœ 
ha  rmonia,  titre  changé  en  celui-ci  dans  d'autres  éditions: 
De  drvina  Psalmodia  [1]. 

§  3.  Du  chnnt  dans  les  Eglises  de  France  qui  ont 

aJMndonné  le  rite  Romain. — Editions  de 

Ghastelain,  de  Lehcuf,  etc. 

Le  18e  siècle  a  vu  s'accomplir  en  France  l'événewient  litur- 
gique le  plus  singulier  qui  soit  mentionné  dans  l'histoire  et 
dont  les  résultats  se  font  encore  sentir  aujourd'hui.  La  plu- 
part des  Eglises  de  ce  grand  royaume  où  le  rite  Romain  avait 
été  observé,  presque  sans  mélange,  depuis  l'époque  de  Pépin 
et  de  Charlemagne,  l'abandonnèrent  tout-à-coup,  cédant  à 
l'entraînement  d'un  esprit  particulier  qui  était  devenu  conta- 
gieux dans  ce  siècle.  A  part  un  petit  nombre  qui  demeurè- 
rent fidèles  à  la  liturgie  vénérable  et  antique,  les  autres  s'en 
firent  composer  pour  leur  usage  par  certains  hommes  d'une 
orthodoxie  quelquefois  suspecte,  ou  adoptèrent  la  liturgie 
fraîchement  renouvelée  d'un  autre  Diocèse.  Le  Missel  et  le 
Bréviaire  furent  profondément  bouleversés.  Avec  des  paroles 
nouvelles,  les  chants  anciens  ne  pouvaient  subsister.  Aussi 
se  mit-on  à  l'œuvre,  et  avec  une  fécondité  vraiment  inconce- 
vable, on  dota  de  chants  nouveaux  toutes  les  Eglises  qui  en 
demandaient. 

Il  n'entre  pas  dans  le  plan  de  cette  histoire  de  signaler  les 
causes,  les  progrès  et  les  résultats  de  ces  téméraires  innova- 
tions ;  mais  une  histoire,  même  abrégée,  du  chant  ecclésias- 
tique ne  serait  pas  complète,  si  elle  laissait  tout-à-fait  dans 
l'oubli  les  essais  et  les  travaux  que  les  novateurs  entreprirent 
pour  le  chant  des  nouveaux  offices,  d'autant  plus  que  leur 
œuvre  est  encore  debout  et  qu'elle  n'a  pas  été  peut-être  sans 
quelque  influence  sur  le  chant  grégorien  proprement  dit. 
Mais  nous  laisserons  à  un  homme  plus  autorisé  le  soin  de 
traiter  ce  sujet  délicat  : 

••  Qu'on  s6  repié.*;ente,  dil  Dom  Guéranger,  l'effroyable 
tâche  qui  fut  imposée  aux  compositeurs  de  plain-chant,  du 
moment  que  du  cerveau  de  nos  Docteurs  furent  éclos  les  non- 

(1)  Dom  GhiêraagM-,  Instlt.  litnrg.  passim- 
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veau\  Bréviaires  et  Missels,  et  que  la  typojfraphie,  encombrée 
comme  elle  ne  l'avait  jamais  été,  de  matières  de  ce  genre,  les 
eut  enfin  lancées  au  grand  jour.  On  ne  pouvait  inaugurer  ces 
chefs-d'œuvre  sans  prendre  en  même  temps  les  mesures  né- 
cessaires pour  que  tout  ce  corps  de  pièces  nouvelles  pût  être 
chanté  dans  le  chœur  des  Eglises  Cathédrales,  Collégiales 
et  Paroissiales.  C'étaient  donc  des  milliers  de  morceaux  qu'il 
fallait  improviser.  Qu'on  se  rappelle  maintenant  ce  que  c'est 
que  l'Antiphonaire  Grégorien.  Un  résumé  de  la  musique 
antique,  un  corps  de  réminiscences  d'airs  populaires  graves  et 
religieux,  une  œuvre  qui  remonte  au  moins  à  St.  Célestin, 
recueillie,  rectifiée  par  St.  Grégoire,  puis  par  St.  Léon  II, 
enrichie  encore  dans  la  suite  à  chaque  siècle,  présentant  une 
v.ariété  merveilleuse  de  chants,  depuis  les  motifs  sévères  de 
la  Grèce,  jusqu'aux  tendres  et  rêveuses  complaintes  du  moyen- 
âge.  Pour  remplacer  tout  cela,  qu'avait  le  18e  siècle  ?  D'a- 
bord, c'était  déjà  une  perte  immense  que  celle  de  tant  de  mor- 
ceaux remarquables,  populaires  et  souvent  historiques  :  mais 
passons  outre,  combien  de  centaines  de  musiciens  emploiera- 
t-on  pour  ce  grand  œuvre  ?  Où  prendra-t-on  des  hommes,  au 
siècle  de  Louis  XV,  pour  suppléer  St.  Grégoire  ?  Suffira-t-il 
de  cinquante  années  pour  une  pareille  tâche  ?  Hélas  !  tant 
d'hypothèses  sont  inutiles.  En  deux  ou  trois  années,  tout 
sera  prêt,  composé,  imprimé,  publié,  chanté.  On  fit  un 
appel  aux  hommes  de  bonne  volonté.  Ceux  qui  condi;iisaient 
en  grand  1,'opération,  étant  étrangers  à  tout  instinct  d'art  et 
de  poésie,  ne  pouvaient  être  difficiles  ni  exigeants  sur  l'ar- 
ticle de  la  mélodie.  Laissons  parler  un  savant  auteur  de 
plain-chant  du  18e  siècle,  Poisson,  Curé  de  Marchangis,  dans 
son  Traité  historique  et  pratique  du  plain-chant  appelé 
Grégorien  : 

"  De  toutes  les  Eglises  qui  ont  donné  des  Bréviaires,  les 
"  unes,  à  la  vérité,  se  sont  pressées  davantage  d'en  faire 
"  composer  les  chants,  et  les  autres  moins  :  mais  chacune 
*'  d'elles  aspirait  à  voir  finir  cet  ouvrage,  à  quelque  prix  que 
"  ce  fiit,  et  cherchait  de  toutes  parts  les  moyens  de  satisfaire 
<'  l'empressement  qu'elle  avait  de  faire  usage  des  nouveaux 
"  Bréviaires.  Delà  cette  foule  de  gens  qui  se  sont  offerts  pour 
"  la  composition  du  chant.  Tout  le  monde  a  entrepris  d'en 
"  composer  et  s'en  est  cru  capable.  On  a  vu  jusqu'à  des 
"  maîtres  d'école  qui  n'ont  pas  craint  d'entrer  en  lice.  Parce 
"  que  leur  profession  les  entretient  dans  l'exercice  du  chant, 
"  et  qu'en  effet  ils  savent  ordinairement  mieux  chanter  que  les 
"  autres,  ils  se  sont  mêlés  aussi  de  composer.  N'est-il  pas 
"  étonnant  que  les  pièces  de  pareils  auteurs  aient  été  adoptées 
"  par  des  personnes  qui,  sans  doute,  n'étaient  pas  si  ignorantes 
"  qu'eux  ?  Car,  pour  savoir  bien  chanter,  ces  maîtres  d'école 
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"  n'en  ignoraient  pas  moins  la  langue  latine  qui  est  celle  de 
"  l'Eglise  ;  et  de  là,  chacun  voit  combien  de  bévues  un  tel 
"  inconvénient  entraîne  nécessairement  après  lui. 

"  On  a  donc  choisi,  pour  composer  les  chants  nouveaux, 
"  ceux  que  l'on  a  crus  les  plus  habiles,  et  l'on  s'est  reposé 
"  entièrement  sur  eux  de  l'exécution  de  ce  grand  ouvrage. 
"  Une  entreprise  de  si  longue  haleine  demandait  un  temps 
*'  qui  lui  fût  proportionné,  et  on  les  pressait.  Pour  répondre 
"  à  l'empressement  de  ceux  qui  les  avaient  choisis,  ils  ont 
*'  hâté  leurs  travaux.  Leurs  pièces,  à  peine  sorties  de  leurs 
"  mains,  ont  été  presque  aussitôt  chantées  que  composées. 
"  Tout  a  été  reçu  sans  examen,  ou  avec  un  examen  trés-su- 
"  perficiel  ;  et  ce  n'a  été  qu'après  l'impression  sans  en  avoir 
*<  tait  l'essai,  et  qu'après  les  avoir  autorisées  par  un  usage  pu- 
*'  blic,  qu'on  s'est  aperçu  de  leurs  défauts,  mais  trop  tard, 
*'  et  lorsqu'il  n'était  plus  temps  d'y  remédier. 

"  On  vit  alors  avec  regret,  ou  qu'on  s'était  trompé  dans  le 
"  choix  des  compositeurs  de  chant,  ou  qu'on  les  avait  trop 
"  pressés.  On  ne  put  se  dissimuler  les  défauts,  sans  nombre  et 
<'  souvent  grossiers,  d'ouvrages  qui  naturellement  devaient 
"  plaire  par  l'agrément  de  leur  nouveauté,  et  qui  n'avaient  pas 
"  même  ce  médiocre  avantage. 

"  Qui  pourrait  tenir,  en  effet,  contre  des  fautes  aussi  lourdes 
"  et  aussi  révoltantes  que  celles  dont  ils  sont  remplis  pour  'a 
"  plupart  ?  Je  veux  dire  des  fautes  de  quantité,  surtout  dans 
"  le  chant  des  Hymnes  ;  des  phrases  confondues  par  la  teneur 
'■'  et  la  liaison  du  cliant,  qui  auraient  dû  être  distinguées,  et 
"  qui  le  sont  par  le  sens  naturel  du  texte,  d'autres  mal  à 
**  propos  coupées,  d'autres  aussi  mal  à  propos  suspendues  ; 
"  des  chants  absolument  contraires  à  l'esprit  des  paroles  ;  gra- 
''  ves,  où  les  paroles  demandaient  une  mélodie  légère  ;  élevés, 
<•  on  il  aurait  fallu  descendre  ;  et  tant  d'autres  irrégularités, 
"  presque  toutes  causées  par  le  défaut  d'attention  au  texte. 

'•  Qui  ne  serait  encore  dégoûté  d'entendre  si  souvent  les 
"  mêmes  chants,  beaux  à  la  vérité  par  eux-mêmes,  mais 
'^  trop  de  fois  imités,  presque  toujours  estropiés,  et  pour  l'or- 
•■'  dinaire  aux  dépens  du  sens  exprimé  dans  le  texte,  aux  dé- 
"  pens  des  liaisons  et  de  l'énergie  du  chant  primitif,  tels 
'•  que  ceux  de  tant  de  Répons,  Graduels  et  d'Alléluia  ? 

"  Que  dire  encore  des  expressions  outrées  ou  négligées,  des 
*'  tons  forcés,  du  peu  de  discernement  dans  le  choix  des 
''  Modes,  sans  égard  à  la  lettre  ;  de  l'affectation  puérile  de 
"  les  arranger  par  nombres  suivis,  en  mettant  du  premier 
"  Mode  la  première  Antienne  et  le  premier  Répons  d'un 
"  Office  ;  la  seconde  Antienne  et  le  second  Répons  dit  se- 
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'^  cond  Mode,  comme  si  tout  Mode  était  propre  à  toutes 
**  paroles  et  à  tout  sentiment  (1)  ?  " 

"  Ainsi  est  jugée  l'innovation  liturgique  sous  le  rapport  du 
chant,  par  un  homme  habile  dans  la  composition,  nourri  des 
meilleures  traditions,  et,  d'autre  part,  plein  d'enthousiasme 
pour  la  lettre  des  nouveaux  Bréviaires.  Nous  n'ajouterons 
qu'un  mot  sur  les  nouvelles  compositions  de  chant,  c'est  que 
si  l'on  était  inexcusable  de  livrer  à  la  merci  de  la  multitude 
la  fabrication  des  nouveaux  chants  dans  certams  Diocèses,  il 
n'était  pas  moins  déplorable  d'imposer  à  un  seul  homme  la 
mission  colossale  de  couvrir  de  notes  de  plain-chant  trois 
énormes  volumes  m-folio  (2)." 

Du  moins,  dans  l'édition  donnée  en  1680  par  François  de 
Harlay,  Archevêque  de  Paris,  les  réformes  n'avaient  été  que 
partielles,  et  Claude  Chastelain,  chargé  de  la  révision  du 
chant  de  cette  édition,  n'avait  eu  à  composer  qu'un  nombre 
assez  limité  d'Antiennes,  de  Répons  et  d'Hymnes;  mais  dans 
la  nouvelle  édition,  publiée  dans  la  même  ville  sous  les  aus- 
pices de  l'Archevêque  de  Vintimille,  presque  tout  avait  été 
refait  pour  le  texte,  presque  tout  était  à  refaire  pour   le  chant, 

"  On  chargea  de  ce  travail  herculéen  l'abbé  Lebeuf,  cha- 
noine et  sous-chantre  de  la  cathédrale  d'Auxerre,  homme 
érudit,  laborieux,  profond  même  sur  les  théories  du  chant 
ecclésiastique  et  versé  dans  la  connaissance  des  antiquités  en 
ce  genre.  C'était  quelque  chose  ;  mais  l'étincelle  de  génie 
qui  était  en  lui  eût-elle  été  plus  vive  encore,  devait  être 
étoufTée  de  bonne  heure  sous  les  milliers  de  pièces  qu'il  lui 
fallut  mettre  en  état  d'être  chantées,  en  dépit  de  leur  nombre 
et  de  leur  étiange  facture.  Au  reste  il  s'acquitta  de  sa  tâche 
avec  bonne  foi,  et  comme  il  goûtait  les  anciens  chants,  il 
s'efforça  d'en  introduire  les  motils  sur  plusieurs  des  nouvelles 
pièces.  "  Je  n'ai  pas  toujours  eu  intention,  dit-il,  de  donner 
♦*  du  neuf.  Je  me  suis  proposé  de  centoniser,  comme  avait 
'*  fait  St.  Grégoire.  J'ai  déjà  dit  que  centoniser  était  puiser 
"  de  tous  côtés  et  faire  un  recueil  choisi  de  tout  ce  qu'on  a 
"  ramassé.  Tous  ceux  qui  avaient  travaillé  avant  moi  à  de 
'*■  semblables  ouvrages,  s'ils  n'avaient  compilé,  avaient  du 
*^  moins  essayé  de  parodier  ;  j'ai  eu  l'intention  de  faire  tan- 
"  tôt  l'un,  tantôt  l'autre.  Le  gros  et  le  fond  de  l'Antipho- 
'•'  nier  de  Paris  est  dans  le  goût  de  l'Antiphonier  précédent, 
"  dont  je  m'étais  rempli  dès  les  années  170.3,  1704  et  sui- 
'•  vantes  :  mais  comme  Paris  est  habité  par  des  ecclésias- 
**  tiques  de  tout  le  royaume,  plusieurs  s'apercevaient  qu'il  y 
*♦  avait  quelquefois  trop  de  légèreté  ou  de  sécheresse  dans 

(1)  Poisson.  Traité  théorique  et  pratique  du  plain-chaiU  appelé 
Grégorien,  pages  4  et  5. 

(2)  Dom  Guéranger,  iTiatit.  liturg.  U  2.  p.  431  ©t  «ût. 
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"  PAiitiphonier  de  M.  de  Harlay.  J'ai  donc  rendu  plus  com- 
<*  munes  ou  plus  fréquentes  les  mélodies  de  nos  sympho- 
**  niastes  français  des  9e,  10e  et  lie  siècles,  surtout  dans  les 
«  Répons  (1). 

"  Ces  intentions  étaient  louables  et  méritent  qu'on  leur 
rende  justice  ;  mais  les  résultats  n'ont  pas  répondu  aux  in- 
tentions. A  part  un  bien  petit  nombre  de  morceaux  dont  une 
partie  encore  appartient  à  l'abbé  Chastelain,  il  faut  bien 
avouer  que  le  Graduel  et  l'Antiphonaire  Parisiens  sont  com- 
plètement vides  d'intérêt  pour  le  peuple,  que  les  morceaux 
qui  les  composent  ne  sont  pas  de  nature  à  s'empreindre  dans 
la  mémoire,  que  l'on  a  grande  peine  à  saisir  une  mélodie 
d'ensemble  dans  les  nouveaux  Répons,  Introïts,  Offertoires, 
etc.  Les  imitations,  les  fît-on  note  pour  note  (ce  qui  ne 
saurait  être)  sont  pour  l'ordinaire  impuissantes  à  reproduire 
l'effet  des  morceaux  originaux  qui,  étant  dépourvus  de  rhyth- 
me,  n'ont  dû  leur  caractère  qu'aux  sentiments  exprimés  dans 
les  paroles,  aux  paroles  elles-mêmes,  au  son  des  voyelles 
qui  s'y  trouvent  employées.  Ajoutez  encore  que  les  syllabes 
n'étant  pas  mesurées,  il  est  comme  impossible  de  trouver 
deux  pièces  parfaitement  semblables  pour  le  nombre  du  style  : 
il  faut  donc  retrancher,  on  ajouter  des  notes,  et  par  là  même 
sacrifier  l'expression  entière  de  la  pièce.  Claude  Chastelain, 
pour  quelques-unes  de  ses  pièces,  avait  heureusement  re- 
trouvé ou  imité  le  caractère  véritable  du  chant  Grégorien. 
Lebeuf  a  bien  rarement  approché  de  ce  modèle  dans  ses  imi- 
tations, et  quant  aux  morceaux  de  son  invention,  on  le  trouve 
presque  partout  pauvre,  froid,  dépourvu  de  mélodie.  Les 
nombreux  chants  d'Hymnes  qu'il  lui  fallut  composer  sont 
d'une  tristesse  et  d'une  monotonie  qui  montrent  qu'il  n'avait 
rien  de  cette  puissance  qu'avait  parfois  déployée  son  prédé- 
cesseur. Enfin  Leb,euf  ne  sut  pas  affranchir  le  chant  Pari- 
sien de  ces  horribles  crochets  appelés  périélèses,  qui  achè- 
vent de  défigurer  les  rares  beautés  qui  se  montrent  parfois 
dans  sa  composition.  Le  verset  Alleluiatique  vcni,  sancte 
Spiritus,  cette  tendre  et  douce  mélodie  Grégorienne,  qui  a  été 
sauvée  comme  par  miracle  dans  le  Missel  de  Vintimille,  est 
déchiré  jusqu'à  sept  fois  par  ces  crochets  ;  on  eût  dit  que  Le- 
beuf craignait  que  cette  pièce,  si  on  la  laissait  à  sa  propre 
mélodie,  ne  fît  un  contraste  par  trop  énergique  avec  cet  amas 
de  morceaux  insignifiants  qui  encombre  son  Antiphonaire. 

"  La  fécondité  de  Lebeuf  lui  fit  une  réputation.  En  1749, 
étant  plus  que  sexagénaire,  il  accepta  l'offre  qu'on  lui  fit  de 
mettre  en  cnant  la  nouvelle  liturgie  du  Diocèse  du  Mans,  de 
noter  les  trois  énormes  volumes  dont  elle  se  compose.     Ainsi 

(1)  Lebeuf.  Traité  historique  et  pratiqua  sur  le  rhnnt  Ecclésias- 
tique, pages  49  et  50. 
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le  même  compositeur  était  eu  état  de  fournir  uu  contingent 
de  six  volumes  in-folio  de  plain-chant  à  l'innovation  litur- 
gique !  on  remarqua  toutefois,  que  la  dernière  œuvre  de  Le- 
beuf  était  encore  au  dessous  de  la  première.  La  lassitude 
l'avait  pris  à  la  peine  ;  mais  on  ne  dit  pas  qu'il  ait  jamais 
ressenti  de  remords  pour  la  part  si  active  qu'il  prit  an  vanda- 
lisme de  son  siècle  [1]. 

"  L'abbé  Lebeuf  est  encore  une  merveille,  en  comparaison 
des  compositeurs  de  plain-chant  que  la  fin  du  siècle  produisit. 
11  y  a  du  moins  quelque  apparence  de  variété  dans  ses  mo- 
tifs ;  il  a  cenionisé,  comme  il  le  dit  lui-même.  11  en  est  tout 
autrement  de  J.  B.  Fieury,  Chanoine  de  la  Collégiale  de 
Ste.  Magdeleine  de  Besançon,  qui  se  chargea  de  composer 
les  chants  du  nouveau  Graduel  et  Antiphonaire  de  ce  Diocèse. 
Sa  phrase  ne  manque  pas  d'une  certaine  mélodie  ;  mais  elle 
revient  sans  cesse,  molle  et  commune  jusqu'à  la  nausée. 
Les  mélodies  de  ses  Proses  portent  le  même  caractèie.  Il  y 
eut  des  Diocèses  où  les  compositeurs  s'exercèrent  à  refaire, 
d'après  eux-mêmes,  les  rares  pièces  de  la  liturgie  Romaine, 

Îu'on  avait  conservées.     Ainsi,  à  Amiens,  on  refit  à  neuf  le 
lauda,  Sion;  à  Toul,  on  refit  jusqu'aux  grandes  Antiennes 
de  l'Avent  (2).  " 

"  C'est  assez  parler  des  nouveaux  livres  de  chant  par  les- 
quels furent  remplacées  les  mélodies  Grégoriennes  :  nous  n'a- 
jouterons plus  qu'un  mot  au  sujet  du  trop  iameux  plain-chant 
figuré,  qui  prit  une  nouvelle  vogue  à  cette  époque  de  débâcle 
universelle  des  anciennes  traditions  sur  le  chant.  On  "vit 
éclore  une  immense  quantité  de  compositions  en  ce  genre  ; 
d'abord,  des  centaines  de  Proses  nouvelles  (3),  fades  pour 
la  plupart,  quand  elles  n'étaient  paf-  de  pures  chansonnettes. 
Cette  époque  produisit  aussi  l'insipide  recueil  connu  sous  le 
nom  de  la  Feillée,  qui  est  encore  regardé  en  plusieurs  lieux 
comme  le  type  du  beau  musical.  (4).  Nous  nous  bornerons 
à  insérer  ici  le  jugement  de  Rousseau  sur  cette  ignoble  et  bâ- 
tarde musique  dont  le  charme  malencontreux  a  si  tristement 
contribué  à  distraire  les  chantres  Français  de  la  perte  déso- 
lante du  répertoire  Grégorien  :  "  Les  modes  du  plain-chant, 
"  tels  qu'ils  nous  ont  été  transmis  dans  les  anciens  chants 
"  ecclésiastiques,  y  conservent  une  beauté  de  caractère  et 
"  une  variété  d'affections  bien  sensibles  aux  connaisseurs  non 


(1)  Dom  Guérangei'.  Instit.  liturg.  p.  434  et  suiv. 

(2)  Ibidem,  t.  2,  p.  581. 

[3]  C'est  de  la  première  strophe  d'une  de  ces  Proses,  Bolemnis  hœc 
Jestivitas  [Prose  pour  l'Ascension]  qu'a  été  tiré  le  chant  adapté,  dans 
les  éditions  de  Québec,  à  l'hymne  du  Sacré-Cœur.  Ce  chant  a  été  con- 
servé dans  cette  dernière  édition,  parce  qu'il  était  populaire  ;  mais  on 
a  eu  soin  d'y  joindre  une  autre,  plus  conforme  aux  paroles. 

[4]  Dota  Guéranger.  Ibidem,  t.  2.  p.  437. 
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'*  prévenus,  et  qui  ont  conservé  quelque  jugement  d'oreille 
*'  pour  les  systèmes  mélodieux  établis  sur  des  principes  dif- 
"  férents  des  nôtres  :  mais  on  peut  dire  qu'il  n'y  a  rien  de 
"  plus  ridicule  et  de  plus  plat  que  ces  plains-chants  accom- 
*•  modes  à  la  moderne,  pretintaïUés  des  ornements  de  notre 
"  musique,  et  modulés  sur  les  cordes  de  nos  Modes  :  comme 
"  si  l'on  pouvait  jamais  marier  notre  système  harmonique 
<'  avec  celui  des  Modes  anciens.  On  doit  désirer,  pour  le 
«  progrès  et  la  perfection  d'un  art  qui  n'est  pas,  à  beaucoup 
"  prés,  an  point  où  on  croit  l'avoir  mis,  que  ces  précieux 
*'  restes  de  l'antiquité  soient  fidèlement  transrais  à  qeux  qui 
"  auront  assez  de  talent  et  d'autorité  pour  en  enrichir  le  sys- 
"  tême  moderne  (1).  " 

La  protestation  que  J.  J.  Uousseau  avait  faite,  en  sa  seule 
qualité  d'homme  de  goût  et  d'artiste,  ne  fut  point  solitaire. 
^*  En  1749,  Cousin  de  Contamine,  séculier,  fit  paraître,  sous 
le  voile  de  l'anonyme,  une  brochure  intitulée  :  Traité  critique 
du  pLain-chant  usité  aujourd'hui  dans  l'Eglise,  contenant 
les  principes  qui  en  montrent  les  défauts  et  qui  peuvent  con- 
duire à  le  rendre  meilleur.  Paris,  1749.  On  remarque,  en 
tête  du  volume,  une  vignette  sur  laquelle  est  représenté  un 
bœuf  piqué  par  un  cousin  :  ce  qui  signifie  assez  que  l'auteur, 
en  faisant  allusion  à  son  propre  nom,  a  eu  en  vue  d'attaquer 
l'abbé  Lebeuf. 

"  Poisson,  curé  de  Marchangis,  a  laissé,  sur  le  chant  ecclé- 
siastique, un  intéressant  ouvrage  dont  nous  avons  cité  quelque 
chose  ailleurs,  et  qui  porte  ce  titre  :  Traité  théorique  et  pra- 
tique du  plain-chant  appelé  Grégorien.  Paris,  1750,  in  8<*. 
Il  est  égi\lement  auteur  d'un  livre  sur  les  Règles  de  la  com- 
position du  plain-chant  (2).  " 

'*  Alexandre-Etienne  Choron,  musicien  célèbre,  publia 
en  1811  une  brochure  intitulée  :  Considérations  sur  la  néces- 
sité de  rétablir  le  chant  de  l'Eglise  de  Rome  dans  toutes  lis 
Eglises  de  l'Empire  Français.  L'auteur  justifie  sa  préfé- 
rence pour  le  chant  Grégorien,  par  la  supériorité  de  ce  chant 
sur  tous  'es  autres,  qui  n'en  sont  que  des  imitations  générale- 
ment défectueuses  ;  par  l'origine  même  de  ce  chant,  qui  se 
trouve  être  le  seul  débris,  si  défisruré  qu'il  soit,  de  la  musique 
des  Grecs  et  des  Romains  ;  enfin,  par  l'utilité  dont  le  réta- 
blissement de  ce  chant  peut  être  pour  l'art  musical,  les  com- 
positeurs du  16e  siècle  ayant  tous,  sans  exception,  choisi  les 
morceaux  Grégoriens  pour  thème  de  leurs  compositions. 
N'ayant  pu  voir  la  réalisation  de  ses  vœux,  qui  étaient  alors 
prématurés,  et  se  voyant  réduit  à  travailler  sur  le  chant  Pari- 
sien, il  se  borna,  dans  ses  livres  de  chœur,  à  dégrossir  la  note 

[11  J.  J.  Rousseau.  Dictionnaire  de  musigut,  t.  2.  p.  9&, 
t2j  Dom  Gnéraugeï.  Ibid.  t.  2,  p.  555. 
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de  l'abbé  Lebeuf.  Mais,  dans  ce  remaniement  d'un  fonds 
déjà  jugé,  on  lui  reproche  d'avoir  altéré  souvent  le  caractère 
du  chant  Grégorien  (1). 

Pendant  que  la  France  était  le  théâtre  de  tant  de  réformes 
sur  le  chant  ecclésiastique,  les  autres  pays  continuaient  pai- 
siblement la  pratique  du  chant  traditionnel,  et  de  loin  en  loin 
on  voyait  paraître  quelque  ouvrage  théorique  sur  cette  ma- 
tière. A  Rome,  Antoine  Martinetti  publia  en  1745  un  livre 
important  sous  ce  titre  :  De  psalterio  Roviano. 

Le  grand  Pontife  Benoit  XIV,  dont  le  nom  seul  rappelle 
la  plus  vaste  science  liturgique  qui  fût  jamais,  appartient  à 
noire  sujet  par  sa  Bulle  de  Cultu  Eccltsiasiico,  qui  com- 
mence par  ces  mots  :  Annus  qui.  Il  serait  trop  long  de  faire 
l'analyse  de  cette  Constitution  qui  roule  presque  entièrement 
sur  l'usage  de  la  musique  dans  les  Eglises.  Nous  recueille- 
rons seulement  ces  graves  paroles  en  l'honneur  du  chant  ec- 
clésiastique :  "  C^est  ce  chant,  dit  le  savant  Pontife,  qui  a  La 
'■'■  vertu  (i?  exciter  à  la  dévotion  etàlayiclc.  lésâmes  des  fi- 
"■  dèles  :  c''est  ce  chant  qui,  exécuté  dans  les  Eglises  de  Dieu 
"  selon  les  règles  et  comme  il  est  convenable,  est  plus  agréa- 
"  Ole  aux  hommes  pieux  que  le  chant  harmonique  ou  niu- 
"  sical,  et  lui  est  justement  préféré  (2).  " 

En  Allemagne,  Dom  Martin  Gerbert,  illustre  abbé  Béné- 
dictin de  !St.  Biaise,  dans  la  Forêt  Noire,  a  excellé  dans  les 
matières  liturgiques,  comme  dans  toutes  les  branches  de  la 
science  Ecclésiastique.  Nous  avons  de  lui  les  ouvrages  suivants 
sur  la  musique  sacrée  :  1°  De  caniu  et  musica  sacra  a 
prima  Ecrlesiœ  œtate  usque  ad  prcesens  tevipics.  2  vol.  in 
4°. — 2°  Scriplores  Ecclesiastici  de  Musica  sacra,  potissi- 
vium  ex  variis  Italiœ,  Galliœ  et  Germaniœ  codicibus  col- 
lecli,  3  vol.  in  4^.  Ces  ouvrages,  les  pkis  complets  sur  la 
matière,  feraient  la  réputation  d'un  homme  ordinaire  ', 
mais  beaucoup  d'autres,  non  moins  recommandables,  ont 
alïertni  celle  du  célèbre  Béuédicliu.  Il  est  cité  comme  le 
plus  savant  liturgiste  que  l'Allemaune  ail  jamais  possédé,  et 
qui  ait  illustré  l'ordre  de  St.  Benoit  au  ISe  siècle. 

De  nos  jours  F.  R.  J.  Antony,  Docteur  allemand,  a  publié 
(1829)  des  Institutions  archéologico-lilurgiques  sur  le  chant 
ecclésiastique  Grégorien,  et  le  Docteur  HotTmauu  de  Falers- 
lefien  une  Histoire  du  chant  religieux  catholique  en  Alle- 
magne. 

[11  IbMom.  t.  2.  pp.  746  et  696. 

[2]  "  Cnniiis  iste  Ùlc  est,  quifidelium  animas  ad  devofionem  et  pie- 
"  tatem  excitât  ;  denique  ille  est,  qui  si  recte  decenterque  peragatur 
"  in  Dei  Ecclesiis,  a  piis  tiominibiis  libenfius  auditur  ;  et  alteri,  quû 
"  cantus  armonicus,  seu  musicus  dicitur,  merito  prœfertur.  "  ^K, 
Bulla  Benedicti  XIV,  annus  qui,  19  feb.  1749. 
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§  4.   TravaWj  contemporains  sur  le  chant   ecclésiastique. 
Editio7i  de  Mcdines  (IS-iS). 

Il  serait  peut-être  plus  sage  do  s'arrêter  au  seuil  de  l'époque 
contemporaine,  et  d'attendre  que  la  postérité  ait  formulé  son 
jugement  sur  les  œuvres  de  cette  époque  pour  le  répéter  avec 
quelque  confiance.  Mais  d'un  autre  côté  les  dix  dernières 
années  ont  mis  en  œuvre  plus  d'idées  nouvelles,  ont  vu  paraître 
des  ouvrages  plus  importants  que  le  siècle  tout  entier  qui  les  a 
précédées.  Ces  ouvrages  peuvent  tomber  sous  nos  mains:  les 
journaux  s'en  occupent,  quelquefois  avec  conscience,  quel- 
quefois avec  esprit  de  parti,  souvent  enfin  par  complaisance. 
On  peut,  avec  la  meilleure  foi  possible,  se  laisser  prévenir 
par  leurs  jugements  précipités.  Encore  si  ces  travaux  abou- 
tissaient aux  mêmes  conclusions  :  cette  unanimité  serait  une 
garantie  pour  leurs  principes  communs.  Mais  non  ;  partis  de 
principes  opposés,  il  est  naturel  qu'ils  arrivent  à  des  résultats 
opposés. 

On  comprendra  donc  qu'une  grande  réserve  est  imposée  à 
celui  qui  voudrait  juger  en  son  nom  de  pareilles  œuvres.  Pour  . 
nous,  fidèle  jusqu'à  la  fin  au  rôle  modeste  de  copiste,  nous 
nous  contenterons  de  placer  sous  les  yeux  du  lecteur  les  juge- 
ments divers  qui  ont  été  formulés,  sans  vouloir  lui  imposer 
une  opinion  qu'il  se  formera  plus  librement,  en  examinant  les 
pièces  contradictoires.  Nous  commercerons  par  celle  de  ces 
éditions  qui  porte  la  date  la  plus  ancienne,  quoiqu'elle  ne  re- 
monte qu'à  l'année  1818,  à  celle  de  Malines. 

Il  y  a  tout  lieu  de  croire  que  l'Eglise  de  Belgique,  de  tout 
temps  si  fidèle  aux  traditions  du  Siège  apostolique,  ne  s'est 
jamais  éloignée  considérablement  du  chant  réformé  des  Anti- 
phonaires  de  l'Eglise  Romaine.  Les  éditions  nombreuses  de  «e 
pays  ont  toujours  été  estimées  ai  renommées  pour  leur  correction 
et  leur  fidélité.  Mais,  à  iléf.  ut  de  preuves  positives,  il  sufiirait, 
pour  en  juger  ainsi,  de  savoir  avec  quelle  faveur  a  été  ac- 
cueillie la  nouvelle  édition  de  Malines  (1),  faite  d'après  celle 
que  Paul  V  avait  ordonnée  et  approuvée  en  1614. 

Plusieurs  années  avant  qu'on  s'occupât  sérieusement  en 
France  de  la  question  du  plain-chant,  le  Cardinal-Aiclievêque 
de  Malines,  Primat  de  Belgique,  avait  porté  sur  ce  sujet  cette 
sollicitude  pastorale  qui  a  rendu  son  diocèse  aussi  florissant 
sous  le  rapport  de  la  musique  ecclésiasiique  que  sous  tous   les 

[1]  li'Ami  de  la  Relîqion,  qui  avait  admis  dans  ses  colonnes  une  at- 
taque de  M.  le  Guillou  contre  cette  éilition,  a  été  oblige  de  faire  cet 
aveu:  "  Il  n'a  jamais  été  dans  uotro  intention  de  méconnaître  les  services 
rendus  par  M.  Duval  et  parles  respectables  Ecclésiastiques,  ses  collabo- 
rateurs, à  l'étude  de  la  musique  religieuse  :  et  nous  saisissons  cette  occa- 
sion de  rendre  honnnage  à  la  légitime  considération  dont  ils  sont  en- 
tourés en  Belgique.  "  Ch.  de  Riaucey.  Ami  delà  Religion.  30-  oct.  185 
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autres.  Par  ses  sages  décrets  sur  ce  sujet,  il  préludait  aux 
idées  qu'il  se  proposait  de  réaliser  ;  il  méditait  dés  lors  une 
nouvelle  édition  des  livres  de  cliant.  En  efîet  cette  décision 
fut  prise  en  1845.  Voulant  que  le  travail  de  ces  nouveaux  li- 
vres fût  arrêté  à  l'avance  et  lait  avec  tout  le  soin  possible,  il  en 
chargea  plusieurs  prêtres  des  plus  instruits  dans  l'art  et  la  pra- 
tique du  chant.  L'assemblée  tomba  pleinement  d'accord  pour 
confier  toute  la  partie  artistique  de  l'opération  à  M.  Edmond 
Duval,  compositeur  et  organiste  habile,  aussi  exeicé  dans  la 
musique  sacrée  que  dans  la  musique  profane,  et  auteur  d'un 
livre  d'orgue  fort  bien  fait  qui  avait  paru  l'année  précédente 
(1).  M.  Duval  accepta  cette  honorable,  mais  pénible  entre- 
prise, et  après  avoir  mûrement  réfléchi  et  bien  arrêté  ses  plans 
de  concert  avec  M.  l'abbé  Janssen,  comme  lui  compositeur  et 
organiste,  qui  venait  de  publier  un  remarquable  traité  de 
plain-chant  (2)  et  avec  M.  l'abbé  de  Voght,  professeur  de 
rhétorique  et  de  plaiu-chant  au  séminaire  de  Malines,  et  non 
moins  habile  musicien,  il  partit  pour  Rome,  pensant  avec 
raison  que  c'était  là  que  le  plain-chaiit  devait  être  étudié  si 
l'on  voulait  vraiment  le  savoir,  et  surtout  si  l'on  se  proposait 
d'en  doimer  une  édition  nouvelle.  M.  Duval  ne  songea  pas 
même  à  reproduire  sans  changement  ou  avec  de  légères  mo- 
difications quelque  ancien  manuscrit  :  il  avait  observé  dés 
long-temps  que,  dans  beaucoup  de  ces  anciens  vionumentS) 
la  cantilène  se  irouruil  à  cliaqve  inslait  en  contradiction 
acec  les  lois  les  plus  certaines  de  la  musi'iue  et  de  la  langue 
latine,  et  f/iie  le  chant  des  lirres  neunics  était  parfois  si  cor- 
rompu que  c'était  la  plus  grande  des  absurdités  d'en  faire 
un  objet  d'admiration  (.3). 

Pour  arriver  à  obtenir  dans  les  pièces  de  piain -chant  la  cor- 
rection qu'il  cherchait,  voici  comment  il  procéda  en  une  foule 
de  circonstances.  Comparant  entre  elles  plusieurs  pièces  de 
même  mode,  et  dont  on  reconnait  à  l'instant  que  le  fond  est 
réellement  aussi  de  la  même  teneur,  il  en  rapprocha  les  mem- 
bres mélodiques,  et  rétablissant  autant  que  possible   la  pièce 

[I]  L'organiste  Grégorien  ou  accompngnemcnt  d'orgne  d'après  les 
vraii  principes  du  chant  Grégorien,  par  Edmond  Duval.  Malines,  P.  J. 
Hmicq,  1845. 

[2J  Los  ^Tais  principes  du  chant  Grégorien,  par  N.  A.  Janssen,  etc. 
P.  .J.  Ilanicq. 

[3J  Quh  dubifaf,  fere  mnnia  eorum  scculorum  monumevfa  certis- 
siini.i  le.irihiLs  et  musices  et  latlnitrifii  .icpjjiiis  repugnare?  Qui  faniisper 
in  antiquilalis  studio  versaii  nnit,  n-œ  Hli  optime  7iorun',  cnncentum, 
quemneumata  prœferre  vidcntur,  tôt  ac  tant'is  ad  minimnin  acattrt 
viliis,  quantit  referlum  esse  seirtus  cantura  qui  post  Aretini  tempora  in 
Liturgia  viguit.  Sire  cnim  spectes  modos  ipsos,  sire  syltaharum  qnan- 
tiiates  et  artein  prosodùjam  considères,  cantus  neumatum,  usque  adeo 
vitiosus  deprefienditur,  ut  absurdissimus  sit  oporteat  qui  tatiajam  mi- 
rari   relit.     Préface  du  Vespéral,  p.  xij. 
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qui  paraissait  être  le  texte  primitif  et  sur  laquelle  les  suivantes 
avaient  été  comme  moulées,  il  lui  fut  facile  de  coiriger  à  leur 
tour  celles-ci  et  d'en  écarter  les  notes  parasites.  Partout  où 
il  fut  possible  de  travailler  d'après  ce  système,  il  obtint  d'heu- 
reux résultats.  Il  prit  d'ailleurs  pour  base  de  son  travail  l'é- 
dition Médicéenne,  en  la  confrontant  avec  les  meilleurs  ma- 
nuscrits qu'il  put  examiner  ;  il  n'épurgua  aucun  soin,  aucune 
faliii'ue  pour  doimer  à  l'édition  projetée  toute  la  perfection  dé- 
sirable, et,  après  (!eux  ans  d'études  assidues,  le  Graduel  et 
le  Vespéral  étaient  mis  sous  presse  et  virent  le  jour  vers  la 
lin  de  1S4S(1).  En  1850,  parut  le  Manuel  du  chœur  (2); 
en  1851,  le  Proccssional(3),  et  enfin  en  185"i,  le  Pastoral  (4) 
vint  terminer  cette  belle  collection  de  livres  de  chant  pour  la 
publication  desquels  MM.  les  abbés  de  Voght  et  Bogaerts 
[ce  dernier  professeur  de  philosophie  et  organiste  au  pet.t-sé- 
minaire-de  Malines]  vinrent  en  aide  à  M.   Duval. 

Comhie  toute  œuvre  humaine,  ces  éditions  ne  sont  pas  com- 
plètement irréprochables,  et  pour  obtenir  un  texte  de  chant 
parfait,  il  faudra  probablement  traverser  encore  bien  des  révi- 
sions et  vider  plus  d'une  question  douteuse  ou  embarrassante. 
Cependant  ju'^qu'à  présent  je  ne  vois  rien  qui  ait  été  fait  avec 
plus  d'attention,  où  l'onse  soit  tenu  plus  près  des  vrais  prin- 
cipes et  des  règles  posées  par  les  auteurs  les  plus  estimés. 
Ce  n'est  jamais  sur  les  lois  de  la  tonalité  que  l'on  prendrait  le 
réviseur  en  faute,  mais  peut-être  ii'était-il  pas  nécessaire  de 
s'attacher  aussi  rigoureusement  qu'il  l'a  fait  à  de  certaïues  con- 
ventions que  l'on  s'est  trop  hâté  de  poser  en  principe,  je  veux 
parler  de  la  disposition  des  notes  par  rapport  aux  syllabes: 
dans  mon  opinion  il  était  inutile  de  s'appliquer  à  ne  mettre 
qu'une  note  sur  les  syllabes  brèves  autres  que  les  pénultièmes, 
([ui.  dans  la  prononciation  habituelle,  passent  comme  syllabes 
iudifféreutes  ;  il  est  résulté,  ce  me  semble,  de  cet  excès  de 
précaution,  quelque  déianirement  peu  avantageux  dans  la  dis- 
position de  la  cantilène.  Du  reste,  celle-ci  est  généralement 
bien  suivie,  toujours  commode  pour  l'exécution  et  d'un  elïet 
constamment  agréable.  Aussi  le  mérite  des  éditions  de  M. 
Duval,  fort  apprécié  dés  à  présent  des  connaisseurs  désinté- 
ressés, le  sera  plus  tard  davantage  encore,  surtout  lorsqu'une 

[1]  Gra  huile  Romanum  ju.rla  rilumsacrosandœ  Romanœ  Ecdesiic 
cum  cantu  Pauli  V.  Pont.  Max.  jussu  reformata.  Edilio  emendata. 
Mrchliniœ,   1848. 

Vespérale  Envionurn  cum  Psalterio  ex  Antlphonali  Roinanofdeliler 
c.rtracivm,  ciim  cantu  emendato.  Mechliniœ,   1848. 

[2]  Manuale   chori  ad  decantanda-s  parvas  haras.  Medilinicc,   1850. 

[3]  Procsssioncde  rltibus  Romanœ  Ecdesiœ  accomodatum- ■  ■ -cum, 
cavlu  emendato.  Meddlnice,   1851. 

m  Pastorale   Merhllniense   rltuali  Romano    accomodatum-     cum 

util  emendato.    Mechliniœ.  1833. 
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réimpression  aura  fait  disparaître  quelques  imperfections  et 
inadvertances  inévitables  dans  une  opération  si  longue  et  si 
pénible,  et  dont  l'achèvement  heureux  justifie  pleinement 
l'honneur  que  le  Pape  a  fait  à  l'auteur  de  la  révision  en  le  fé- 
licitant de  son  beau  et  vaste  travail,  et  en  lui  envoyant  une 
médaille  d'or  à  son  etiigie  (1). 

Mr.  l'Abbé  Jouve,  chanoine  de  Valence,  émet  une  opinion 
aussi  flatteuse  au  sujet  de  l'édition  de  Malines  dans  un  article 
sur  le  chant  liturgique  qui  a  paru  dans  la  Revue  des  Biblio- 
iJièqufi.';  pai'nisniak's  et  des  fa  ils  religieu.v  de  la  province  erclé- 
siast ique  d\4.vignon. 

Enfin  ce  qui  est  plus  significatif,  les  Eglises  d'Angleterre 
qui  pouvaient  choisir  leurs  chants  parmi  les  différentes  éditions 
Italiennes,  Françaises  et  Belges  paraissent  s'être  attachées 
généralement  à  l'édition  de  Malines,  et  le  chant  de  cette  édi- 
tion a  servi  de  base  à  un  travail  important  de  M.  John  Lam- 
bert de  Salisbury,  qui  a  pour  objet  d'arranger  pour  l'orgue 
tontes  les  parties  des  oillces  de  l'Eglise.  Ce  n'est  qu'après 
de  nombreuses  et  patientes  recherches  et  comparaisons  (jue  le 
nouvel  auteur  du  chant  harmonisé  s'est  arrêté  au  texte  musical 
de  M.  E.    Duval. 

Comment  essayer  maintenant  de  concilier  un  ensemble  de 
faits  aussi  favorables  avec  les  paroles  dures,  acerbes  et  (juel- 
quefois  insultantes  dirigées  contre  cette  édition  par  des 
fiommes  tels  que   le  P.   Lambillotte  et  Mr  l'abbé  le  Gnillou? 

"  L'édition  de  Malines,  dit  le  premier,  composée  sur  celle 
de  Venise  1519  et  de  Rome  1614,  a  été  dotée  par  MM.  les  ré- 
dacteurs d'un  grand  nombre  d'altéiations  qu'ifs  décorent  dans 
leur  ouvr.age  du  nom  de  corrections.  Voilà  ce  qui  arrive  lors- 
que le  goût  individuel,  appuyé  sur  des  règles  plus  ou  moins 
comprises,  se  permet  de  toucher  aux  monuments  antiques. 
La  manie  du  changement  conduit  à  i;ne  épouvantable  confu- 
sion, du  sein  de  laquelle  on  peut  à  peine  déteirer  les  traditions 
premières  (2).  " 

Voici  en  quels  termes  M.  l'abbé  leGuillou  expose  son  opi- 
nion sur  le  même  ouvrage  :  "  M.  E.  Duval  a  donné  tout 
nouvellement  une  édition  des  fîraduel  et  Vespéral  Romains 
où  il  fait  une  stricte  application  des  prmcipes  qu'il  a  cru  de- 
voir se  former  et  qu'il  prétend  généraliser.  Or,  pour  atteindre 
son  double  but,  qu'a-t-il  fait?  il  a  dénaturé  de  fond  en  comble 
toutes  les  mélodies  Grégoriennes.  Chacun  peut  s'en  donner 
la  triste  conviction  par  soi-même  :  ses  livres  sont  là,  qu'on 
les  ouvre,  qu'on  les  examine,  qu'on  les  compare  :  qu'en  pen- 
sera la  science  ?  qu'en  ressentira  le  cœur  ?  et  surfout  qu'en 
dira  la  piété  ? 

(1)  AJrien  de  la  Fage.  De  la  reproduction  des  livres  de  pkiin-chant 
romain,  p.  81  et  suiv. 

(2)  Lambillotte.  Application  du  principe  de  colhtfion.'p.  6. 


208  HISTOIRE    DU    CHANT. 

"  S'imaginerait-on  jamais  que  M.  Duval,  homme  sérieux, 
en  soit  venu  à  appeler  les  belles  formules  Grégoriennes  moles 
noiaruDi  inidiliurn  (1)1  Juste  ciel,  où  donc  en  est-il?  Toutes 
les  éditions  de  France,  antérieures  à  notre  époque,  en  étaient 
réduites,  il  est  vrai,  à  ne  plus  guère  otlrir  que  des  mines  du 
chant  Grégorien,  mais  an  moins  des  ruines  encore  reconnais- 
sablés  :  ainsi  distingnait-on  à  quel  édifice  chaque  lambeau 
avait  appartenu.  Dans  l'édition  de  M.  Duval,  c'est  un  cahos 
où  l'on  est  attéré  de  ne  pins  rien  reconnaître.  Ce  n'est  plus 
seulement  l'élégance  qui  est  détruite,  mais  les  formes  même 
caractéristiques  qui  sont  anéanties.  Nous  n'avons  pas  heu- 
reusement à  faire  la  critique  de  l'œuvre  de  M.  Duval  dans 
tons  ses  détails  ;  en  vaut-elle  la  peine?  Il  l'audrait  d'ailleurs 
y  consacrer  un  énorme  volume,  car  tout  y  serait  à  reprendre. 
Nous  avons  dû  nous  contenter  de  donner  un  aperçu  de  l'en- 
semble, c'est  plus  qu'il  n'en  faut  pour  prévenir  contre  ses  fa- 
tales aberrations  (2).  " 

(1)  Ce  n'est  point  aux  formules  Grégoriennes,  mais  à  des  redondances 
de  notes  qui  défigurent  ces  formules  que  M.  Duval  applique  ces  expres- 
sions, qui  ne  sont  après  tout  que  la  traduction  des  paroles  d'un  homme 
tout  aussi  sérieux  que  M.  Duval,  de  l'illustre  abbé  Enïni  dont  le  témoi- 
gnage est  d'ailleurs  invoqué  avec  plaisir  par  M.  le  Guillou,  dans  le 
mrme  artirle.  Baïni  avait  dit  pour  caractériser  ces  redites  :  inutUi  et 
inopportune  quantila  di  note.  Uu  exemple  fera  mieux  comprendre  la 
qualification  de  Baïni  et  de  M.  Edmond  Duval  et  l'attaque  de  M.  le 
(Uiillou. 

Diins  un  mémoire  destiné  à  défendre  une  édition  nouvelle  dont  il  sera 
bientôt  fait  mention  et  que  ce  dernier  prend  sous  son  patronage,  on  se 
plaint  que  les  éditions  modernes  aient  mutilé  ces  sortes  de  traits  : 

Ex  Tract.  Deus,  Deusmeus. 
Li  -  be-  ra       me 


^^=5^iîiî}ï3^'!^B=J: 


Veut-on  savoir,  se  demande  l'auteur,  ce  qu'est  devenue,  dans  nos  meil- 
leures éditions  françaises,  cette  magnifique  mélodie  1  Voici  le  verset 
Libéra  vie  : 


^iEi"lE!E!!EtE!"É?!îiiiEÏ: 


Li  -  be-  ra       me. 

C'en  est  assez.     Le  lecteur  comprend  maintenant  ce  que  Baïni  appelle 
inutili  et  inopportune  quantita  di  noie,  ce  que  M.  Duval   appelle   7noles^ 
notarum  inutilium  :  comprend-il  également  ce  que  le  mémoire    qualifi 
de  magnifique  mélodie? 

(2)  M.  le  Guillou.  Du  chant  grégorien à  propos  des   Graduel 

et  Vespéral  Romains,  etc.    Ami  de  la  Religion,  30  oct.  1852 
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Comment,  encore  une  fois,  concilier  ces  attaques  violentes 
avec  les  éloejes  presque  universels  accordés  à  l'édition  de  Ma- 
lines  ?  Peut-être  qu'après  avoir  In  la  suite  de  cette  histoire, 
on  sera  disposé  à  croire  que  des  travaux  fort  importants  sans 
doute,  mais  accomplis  eu  sens  inverse  de  celui  de  M.  E. 
Duval,  soit  par  le  R.  P.  Lambillotte,  soit  par  une  Commission 
ecclésiastique  qui  avait  compté  sur  la  plume  de  M.  l'abbé  le 
Guillou  pour  sa  défense,  ont  quelque  peu  influé  sur  le  juge- 
ment porté  par  ces  deux  musiciens,  d'ailleurs  si  recomman- 
dables. 

§  5.   Vespéral  du  XlIIe  Siècle,  édité  à  Paris  en   1847 — 
Découverte  de  V Antiiihonaire  de  ÏSlontpcllicr. 

Un  recueil  mensuel,  fondé  à  Paris  en  1845  (1),  et  dans  lequel 
plusieurs  questions  relatives  au  plain-chanl  avaient  été  traitées 
d'une  manière  aussi  savante  que  judicieuse,  attira  l'attention 
de  quelques  membres  du  clergé  Français.  On  examina  s'il 
n'y  avait  pas  lieu,  dans  les  réimpressions  à  venir  des  livres 
de  chant,  d'y  introduire  des  changements  et  sur  quels  prin- 
cipes devaient  être  basées  ces  modilicalions.  Celte  question 
semblait  d'autant  plus  iuiéressaute  qu'un  certain  nombre  de 
Diocèses  annonçaient  l'intention  de  revenir  au  Bréviaire  et 
par  conséquent  au  chant  Romam. 

Le  Cardinal  Giraud,  Archevêque  de  Cambray,  prenant  l'ini- 
tiative de  cette  grande  mesure,  nomma  à  cet  etiêt  une  Com- 
mission qui  voulut  d'abord  se  décharger  sur  un  musicien  bien 
connu  du  soin  de  cette  publication,  puis  songea  à  exécuter  ou 
à  faire  exécuter  sous  ses  yeux  un  travail  dont  les  principes 
étaient  arrêtés  d'avance.  On  ne  devait  pas  tant  s'attacher  aux 
leçons  supposées  les  plus  anciennes  qu'a  celles  qui  seraient 
les  plus  conformes  aux  régies  de  la  tonalité  et  qui  fourniraient 
la  mélodie  la  ;>lus  heureuse  et  la  plus  naturelle. 

Vers  le  même  temps,  c'est-à-dire  en  1847,  on  publiait  à 
Paris  un  Vespéral  Romain,  tiré  d'un  manusciit  du  1.3e  siècle. 
Cette  édhion  est  une  reproduction  à  peu  près  exacte  d'un  ma- 
nuscrit de  la  Bibliothèque  alors  Royale,  aujourd'hui  Impériale. 
Les  Editeurs  observent  que  les  pièces  de  plain-chant  y  sont 
d'une  grande  pureté  et  d'une  admirable  simplicité,  peu  char- 
gées de  notes  et  par  conséquent  phis  expressives  ;  que  les 
repos  y  sont  bien  ménagés  et  disposés  en  rapport  convenable 
avec  les  paroles  :  que  les  fautes  de  composition  signalées  par 
Nivers  ne  s'y  rencontrent  pas  :  que  les  répons  n'y  sont  point 
surchargés  de  ces  interminables  tiraties  de  notes  sur  certaines 
syllabes,  comme  on  en  rencontre  dans  d'autres  manuscrits  du 

(1)  Revue  de  la  musique  religieuse,  populaire  et  classique,  fondée  et 
dirigée  par  F.  Daiijou. 
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même  siècle  et  du  siècle  suirant  ;  qu'enfin  ce  manuscrit  est 
conforme  aux  éditions  de  Venise  et  de  Portu<;al  (1). 

Cette  publication  dut  attirer  l'attention  de  la  commission 
Cambraisienne  et  put  modifier  les  idées  qui  avaient  d'abord 
semblé  lui  sourire  ;  mais  ce  fut  bien  une  autre  sensation 
quand,  à  la  fin  de  cette  même  année  1847,  M.  Danjou  an- 
nonça au  public  sa  "  découverte  d'un  exemplaire  complet  et 
authentique  de  l'Antiphonaire  Grégorien  "  dans  la  biblio- 
thèque de  la  Faculté  de  médecine  de  Montpellier.  A  en 
croire  ce  musicien,  cet  Antiphonaire  était  celui-là  même  que 
le  Pape  Adrien  fit  apporter  en  France  vers  l'an  790,  et  il 
avait  cela  d'avantageux  que  sa  double  notation,  en  lettres  et 
en  neumes,  ne  laisse  aucune  incertitude  pour  la  lecture  thi 
chant,  avantage  qu'on  ne  rencontre  pas  dans  les  autres  ma- 
nuscrits antérieurs  à  Guy  d'Arrezzo. 

Voici  d'ailleurs  ce  qu'il  renferme  : 

Il  commence  par  un  traité  de  musique  intitulé  Breviarium 
df  ijiusica,  dont  Réginon,  abbé  de  Prum,  est  l'auteur.  Ce 
traité  ne  fait  pas  corps  avec  le  manuscrit.  Vient  ensuite  le 
Graduel  proprement  dit,  contenant,  par  ordre  de  tons  et  avec 
une  double  notation  en  neumes  et  en  lettres,  d'abord  les  In- 
tioïts,  puis  les  Communions,  les  Alléluia  avec  les  Versets, 
les  Traits,  les  Graduels  et  les  OfTeitoires  ;  enfin,  les  Antien- 
nes et  Répons  de  la  procession  des  Rameaux.  Un  Domine 
non  secundum,  noté  en  neumes,  sans  traduction  ;  quelques 
pièces  en  l'honneur  de  bt.  Biaise  et  de  St.  Hilaire  terminent 
l'ouvrage. 

L'ordre  dans  lequel  sont  placées  les  diverses  parties  de 
l'Office  montre  que  ce  manuscrit  n'était  pas  un  livre  choral 
destiné  aux  usages  quotidiens  du  culte,  mais  une  collection  à 
la  fois  théorique  et  pratique  de  toutes  les  mélodies  grégo- 
riennes. Le  but  de  l'auteur  a  été  de  classer  d'une  manière 
régulière  les  types  ou  formules  du  chant  de  l'Eglise,  afin  d'en 
rendre  l'étude  plus  facile  (2). 

La  découverte  de  ce  manuscrit  fut  comme  une  révolution 
musicale  :  on  crut  un  instant  que  tout  embarras  allait  cesser 
et  que  "  la  restauration  du  chant  pouvait  désormais  s'effec- 
tuer sans  incertitude  et  presque  sans  aucune  intervention  de 
la  critique  (3). 


(1)  On  sera  peut-être  surpris  d'apprendre  que  le  reproducteur  du  Ves- 
péral du  ISesièelo,  qui  attac-he  tant  de  prix  aux  principes  de  Nivers  et 
condamme  les  i?i/«?-mi«aWt;s  tirades  de  notes  est  \e  même  qui  a  pris  la 
part  principale  à  la  révision  du  Graduel  de  1852  où  Ion  a  si  fort  mal- 
traité Nivers  (voir  page  191)  et  où  l'on  a  admis  avec  tant  de  complai- 
sance ces  interminables  tirades  de  notes  (voir  page  172  en  note). 

(2)  Mémoire  sur  la  nouvelle  édition  du  Graduel,  etc.  p.  11. 

(3)  Danjou,  Revue  de  la  musique  religieuse  1847,  p.  385. 
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Mais  la  réflexion  vint  un  peu  tempérer  cet  enthousiasme, 
et  des  études  plus  patientes  sur  ce  manuscrit  en  réiluisirent 
considérablement  la  valeur  et  l'importance.  D'abord  sou 
authenticité  n'avait  au  fond  d'autre  point  d'appui  que  sa  nota- 
tion au  moyen  des  lettres  de  l'Alphabet,  que  certanies  compi- 
lations attribuent  à  St.  Grégoire,  quoique  rien  ne  puisse  ilon- 
ner  à  cette  opinion  la  moindre  apparence  de  probabilité.  On 
supposait  que  ces  lettres  étaient  ici  les  caractères  originaux  et 
que  les  neumes  qui  les  accompagnaient  n'en  étaient  que  la 
traduction.  Cette  hypothèse  vieillissait  le  manuscrit  et  don- 
nait à  la  découverte  une  couleur  toute  resplendissante  :  aussi 
produisit-elle  alors  une  sorte  d'émotion  chez  tous  ceux  qui 
portaient  quelque  intérêt  à  la  musique  ecclésiastique  et  à 
l'archéologie  sacrée.  Au  bout  d'assez  peu  de  temps,  il  fallut 
bien  en  rabattre  quant  à  l'âge  du  glorieux  manuscrit,  et  avouer 
que  les  lettres  n'étaient  ici  qu'une  interprétation  de  la  nota- 
tion neumatique,  faite  par  quelque  maître  studieux  pour  lixer 
selon  ses  lumières  la  valeur  des  neumes  dans  les  cas  douteux. 
Ce  fait  ailmis,  pour  accorder  un  haut  prix  au  manuscrit  de 
Montpellier,  il  faut  supposer  d'abord  que  le  tratlucteur  opérait 
sur  un  texte  bien  pur,  qu'il  était  attaché  à  quelque  Eglise  ou 
Couvent  où  les  traditions  étaient  des  mieux  conservées,  enfin 
que  son  goût  et  son  instruction  le  rendaient  capable  d'accom- 
plir heureusement  la  tâche  qu'il  s'imposait.  Nous  ne  savons 
rien  de  positif  à  cet  égard,  et  le  piéjugé  serait  plutôt  contraire 
à  l'auteur,  qui,  n'habitant  point  l'Italie,  ne  pouvait  guère 
posséder  les  traditions  et  renseignements  qu'il  eut  trouvés 
près  de  la  source. 

Ces  réllexions  avaient  sans  doute  frappé  le  musicien  qui 
avait  découvert  le  manuscrit  et  qui  avait  cru  que  l'autorité  de 
ce  document  allait  mettre  tout  le  monde  d'accord.  Dans  les 
premiers  jours  de  son  enthousiasme,  il  s'écriait  :  "  Voilà  donc 
la  restauration  du  chant  d'Eglise  accomplie  sans  dissertation 
ni  hésitation  et  par  la  seule  copie  du  manuscrit.  "  Un  peu 
plus  tard,  ''  ce  même  manuscrit  n'était  plus  que  la  version  la 
plus  utile  à  consulter  pour  le  rétablissement  du  chant  dans  sa 
pureté  primitive.  "  Enfin  dans  le  prospectus  où  il  annonçait 
la  prochaine  publication  du  manuscrit  devenu  tout-à-coup  si 
célèbre,  il  restreignait  bien  davantage  ses  prétentions  :  la 
mise  en  lumière  de  l'Antiphonaire  de  Montpellier  n'était  plus 
même  présentée  "dans  le  but  d'accomplir  immédiatement  la 
correction  du  chant  ecclésiastique.  "  Une  étude  plus  atten- 
tive du  document  avait  sans  doute  éclairé  M.  Danjou.  qui  peu 
à  peu  .se  rapprochait  de  ceux  qui  avaient  élevé  des  doutes 
sur  l'extrême  valeur  qu'on  lui  avait  d'abord  attribuée. 
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Il  est  démontré  en  effet  que  ce  manuscrit  n'est  pas  anté- 
rieur au  Xle  siècle,  et  M.  NisarJ  a  réuni  assez  de  preuves 
pour  le  rajeunir  encore  et  le  rapporter  au  commencement  du 
XI le,  date  que  lui  assigne  le  catalogue  de  la  Bibliothèque 
cPoù  il  a  été  tiré,  et  à  laquelle  personne  n'avait  d'abord  tait 
alteuiion. 

Qu.jque  réduite  que  soit  la  valeur  de  ce  monument  sous  le 
rapport  (le  son  ancienneté  et  de  son  authenticité,  cette  valeur 
ne  laisse  pas  d'être  encore  considérable.  Les  leçons  qu'il 
fournit  ne  doivent  jamais  être  négligées,  car  s'il  a  été  fait  en 
un  tf  uips  où  la  neumation  pure  était  encore  en  usage,  il  nous 
en  donne  une  interprétation  non  douteuse,  du  moins  quant 
à  la  manière  de  voir  du  traducteur,  car  ici  tout  dépend  du  mé- 
rite de  l'interprète.  On  ponrrait  encore  trouver  un  préjugé  à 
son  avantage  non  seulement  dans  l'idée  même  de  cette  re- 
production en  lettres  dont  la  valeur  musicale  était  reconnais- 
sable  pour  tout  le  monde,  mais  encore  dans  la  disposition  des 
pièci-sdont  i!  se  compose  ;  elles  ne  sont  pas  rangées  selon  le 
cour.-  des  fêtes  de  l'année,  mais  en  collection,  savoir:  tous 
les  Ihtroïts,  tons  les  Graduels,  etc.,  disposés  selon  le  mode 
auqu.d  ils  appartiennent,  ce  qui  semblait  fait  pour  aider  aux 
étudt-s  de  composition.  Ce  n'était  pas  un  livre  à  l'usage  du 
chœur,  mais  un  travail  t.v-professo  entrepris  par  quelque 
maîtie  éclairé,  studieux,  consciencieux,  qui  se  proposait  par 
ce  long  travail  de  fournir  à  ses  élèves  un  moyen  de  vérifier  la 
notation  en  usage  et  de  leur  fnciliter  l'étude  du  chant.  Il 
voulut  établir  un  texte  de  plain-chant  auquel  on  pût  toujours 
s'en  référer  ;  mais  il  ne  s'ensuit  pas  qu'il  ait  toujours  réussi, 
et  son  autorité  restera  toujours  inférieure  aux  manuscrits  lignés 
et  coloriés  de  l'époque  de  Guy  d'Arezzo,  qui  sont  tout  aussi 
clair- que  celui  de  Montpellier,  puisque  le  sens  des  neumes 
y  est  fixé  par  leur  position  sur  la  portée,  par  les  lettres  et  cou- 
leur.--  qui  les  accompagnent,  et  qui  de  plus  ont  l'avantage  d'a- 
voir eu  pour  interprète  le  plus  célèbre  musicien  du  temps. 
C'est  donc  une  exai^^ération  déplacée  de  prétendre  faire  du 
manuscrit  de  Montpellier  '•  le  point  de  départ  nécessaire  et 
le  stMil  guide  connu  de  tout  travail  sérieux  sur  la  traduction 
des  neumes  (1).  " 

§  6.  Editio/i  fie  hi  Commission  ecclésiastique  de  Reims  et 
de   Cambrai. — (Paris  1852) 

Ls's  délibérations  de  la  commission  Cambraisienne  ayant 
été  interrompues  par  les  événements  politiques,  toute  déter- 
mination  à    l'égard    du    plain-chant    demeura    suspendue. 

(1)  Graduel  de  1852,  p.  xij.  Tout  ce  qui,  dans  ce  paragraphe,  n'a 
pas  tté  l'objet  d'ua  renvoi  spécial,  a  été  extrait  ou  abrégé  de  l'ouvrage 
de  M    Ad.  de  la  Fage  :  De  la  reproduction,  etc. 
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En  1849,  le  Cardinal-Archevêque  de  Reims  ayant  résolu  de  re- 
prendre tians  son  Diocèse  l'usage  du  Bréviaire  Romain,  nom- 
ma une  commission  pour  s'occuper  de  ce  qui  concernait  le 
chant,  et  de  son  coté  l'vVrchevêque  de  Cambrai  renouvela 
celle  qu'il  avait  antérieurement  formée.  Les  deux  Prél.ats 
s'entendirLMit  ensuite  pour  que  les  deux  commissions  opéras- 
sent de  concert.  La  première  résolution  de  la  double  assem- 
blée paraît  avoir  été  d'abandonner  sans  retour  les  errements 
de  l'ancienne  commission  Cambraisienne.  Séduite  par  la 
haute  idée  que  l'on  avait  donnée  et  que  l'on  donnait  encore 
de  l'Antiplionaire  de  Montpellier,  la  commission  décida  que 
le  plain-chant  de  ce  manuscrit  serait  traduit  en  notation  mo- 
derne et  adopté  pour  les  deux  Diocèses.  "  S'il  se  fût  agi  d'of- 
frir à  la  curiosité  des  savants  une  œuvre  purement  archéolo- 
gique, la  commission  eût  donné  du  manuscrit  original  une 
copie  scrupuleusement  fitléle,  peut-être  même  vinjac-simile; 
mais  elle  avait  pour  mission  d'offrir  aux  Eglises  des  livres 
choraux  qui  pussent  être  adoptés  partout  :  il  fallait  donc  écar- 
ter tout  ce  qui  pouvait  paraître  trop  étrange,  et  ne  pas  heurter 
de  front  toutes  les  idées  reçues  (1).  " 

Eu  conséquence  la  Commission  a  cru  devoir  s'éloigner  du 
manuscrit,  l'*  pour  diminuer  les  fautes  vraiment  étranges  de 
quantité  qui  s'y  rencontrent  à  chaque  instant  (2),  2"  pour 
suppiimer  des  groupes  de  cinq,  de  sept  et  quelquefois  de  neuf 
notes  unissonnantes  qui  choquent  tiop  les  idées  reçues  et 
qui,  faute  d'explication  .sullisante  par  les  auteuis  de  l'époque, 
embarrassaient  fort  la  Commission.  "  Dans  cette  incertitude, 
il  a  paru  sage  à  la  Commission  de  ne  tenir  aucun  lompte  de 
ces   signes,    et   de    les    remplacer   par   une   simple  longue  ; 

(1)  Bamlcville,  nu  dos  membres  de  la  Commission,  dans  la  Bibliù- 
graphie  catholique,  Mars  1352.  vol.  XI,  p,  413. 

(2)  "  Pour  concilier  le  respect  de  la  prosodie  avec  celui  de.a  formes 
antiques,  on  a  un  peu  modifié  la  distribution  des  notes,  de  manière  à 
n'en  lai.'îscr  qu'une  sur  les  syllabes  les  plus  brèves,  comme  la  seconde  de 
Domine,  de    Gloria,  tandis   que   les  manuscrits   ne   craignent   pas   de 

charger  ces  mêmes  syllabes  de  quatre    à  cinq  notes Quant  à  In 

prosodie,  sans  doute  les  manuscrits  ne  s'y  arrêtent  nullement  :  mais  au- 
jourd'hui les  oreilles  seraient-elles  aussi  tolérantes  7"  (Bandeville, 
ibidem.) 

Comment,  après  ces  paroles,  un  autre  membre  de  la  Commission  a-t-il 
cru  pouvoir  dire:  "  En  France  surtout,  on  ne  sait  plus  lire  le  latin  :  on 
fait  toutes  les  syllabes  égales,  on  no  tient  nul  compte  de  l'accent.  On 
a  oublié  complètement  ces  instantes  recommandations  dont  sont  remplis 
les  anciens  traites  de  chant;  In  omni  te.rtu  lectionis,  psahnodiœ,  vel 
cantus,  accentus  sire  concentus  verborum  (in  quantum  suppetit  facilitas) 
non  negligatur,  quia  exinde  perma.rime  redulet  intellect  us."  Mém. 
sur  la  nouv.  édition  du  graduel,  p.  69.  Il  faut  que  le  manuscrit  de  Mont- 
pellier soit  bien  défectueux,  puisque  de  l'aveu  des  éditeurs,  il  est  eu  con- 
tradiction habituelle  avec  ces  règles  anciennes. 
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3°  pour  abréger  certaines  mélodies,  dans  la  crainte  que  beau- 
coup de  personnes  ne  trouvassent,  bien  à  tort  sans  doute, 
cette  longueur  excessive  (1)   " 

4"  Pour  les  chants  qui  ne  sont  pas  dans  l'original,  la  Com- 
mission, privée  île  son  guide,  s'est  attachée  aux  manuscrits 
qui  paraissaient  s'en  rapprocher  davantage   pour    l'ensemble. 

Amsi  cette  édition  n'étant  plus  la  reproduction  pure  et  sim- 
ple d'un  manuscrit  original,  perdait  par  la  même  l'inlérét 
de  curiosité  qu'elle  aurait  excitée  chez  certains  lecteurs  :  et 
comme  elle  n'indique  que  vaguement  les  autres  manuscrits 
qui  lui  ont  servi  à  compléter  son  ouvrage,  il  est  impossible 
d'en  apprécier  la  valeur. 

On  pouvait  s'attendre  que  cette  œuvre  de  dévouement  et  de 
patience,  entreprise  et  accomplie  par  une  Commission  de 
sept  ecelésiastiques,  à  la  demande  de  deux  Archevêques,  et 
qui  avait  la  prétention  de  restaurer  le  plain-chant,  non  pas 
d'après  des  règles  souvent  arbitraires,  mais  en  remontant  à 
sa  source,  rencontrerait  d'unanimes  applaudissements.  Il 
est  vrai  de  dire  que  les  sufliages  ne  lui  ont  pas  fait  défaut. 
Outre  l'approbation  des  deux  Archevêf|ues  qui  avaient  com- 
mandé cette  édition,  plusieurs  Evêques,  entre  autres  ceux  de 
Biois,  de  Soissons,  de  Châlons,  de  St.  Dié,  de  Moulins,  etc., 
adoptèrent  ce  chant  pour  leurs  Diocèses  ou  leurs  Cathédrales. 
Du  moins  on  est  en  droit  de  le  suppose*  en  vo3"anlles  Propres 
de  ces  Diocèses  indiqués  sur  les  catalogues  du  libraire-éditeur 
de  la  Commission.  Pour  le  Diocèse  de  Moulins,  la  preuve 
est  plus  directe.  M.  l'abbé  Ad.  de  Conny,  chanoine  de  la 
Cathétirale,  se  faisant  l'organe  du  Chapitre  dont  il  est  mem- 
bre, a  félicité  M.  Tesson,  président  de  la  Commission,  de 
son  beau  travail,  et  attesté  que  l'expérience  faite  depuis  un  an 
à  la  Cathédrale  et  an  Séminaire  avait  été  des  plus  satisfai- 
santes. Un  suffrage  plus  auguste  encore  est  venu  récom- 
penser le  zèle  et  les  efforts  de  la  Commission.  Sa  Sainteté, 
ayant  fait  examiner  le  (iraduale  Rovuiniim  par  les  plus  ha- 
biles professeurs  de  chant  grégorien  attachés  à  la  Chapelle 
Papale,  a  déclaré  cet  ouvrage  régulier  dans  su  substance  et 

(1)  Les  mélodies  grégoriennes  sont  en  général  riches  et  abondantes, 
surtout  dans  les  Graduels,  les  Traits  et  les  o/Wf/f'a.  Il  était  à  craindre 
si  l'on  reproduisait  ces  mélodies  dans  toute  leur  longueur,  que  beaucoup 
de  personnes  ne  ti'ouvassent,  bien  à  tort  sans  doute,  cette  longueur  ex- 
cessive. D'un  autre  cfité,  les  abréger  en  les  mutilant,  c'était  les  perdre  ; 
c'était  l'etomber  dans  les  errements  du  passe,  c'était  faire  du  vauilalisme 
et  de  l'arbitraire,  et  par  là,  mettre  un  obstacle  de  plus  à  la  restauration 
du  chant  ecclésiastique.  Les  éditeurs  ont  évité  ce  double  écueil.  Cette 
longueur  des  neumes  étant  due,  le  plus  souvent,  à  la  répétition  de  cer- 
tains membres  de  phrase  ou  de  phrases  entières  du  chant,  ils  ont  quel- 
quefois supprimé  ces  répétitions  en  les  indiquant  par  im  signe,  qui  per- 
mettra de  les  exécuter  dans  toute  leur  étendue,  si  on  le  désire.  Mém. 
sur  la  noiir.édit.  du  Graduel,  p.  56. 
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a  VU  avec  satisfaction  qu^ il  offre  davantage  de  pouvoir  être 
mis  en  usage  dans  les  Eglises  de  France  (1). 

Tout  tsemble  s'être  rencontré  pour  préparer  à  l'œuvre  de  la 
Commission  Rémo-Cambraisienne  un  accueil  favorable  :  le 
besoin  qu'avaient  de  livres  de  chant  Romain  les  diocèses  de 
France  qui  reviennent  à  l'unité  liturgique  ;  les  nombreuses 
variantes  des  autres  éditions,  devenues  plus  saillantes  depuis 
(ju'uue  circulation  2)lus  étendue  avait  permis  de  les  comparer 
entre  elles  ;  tout  enlin,  jusqu'aux  études  spéciales  qui  avaient 
été  faites  dans  ces  derniers  temps  sur  le  chant  ecclésiastique 
et  qui  avaient  ramené  les  esprits  éclairés  au  ^oût  de  l'anti- 
(juilé   sur  ce  point  comme  sur  plusieurs  autres. 

De  son  côté  la  Commission  n'épargnait  aucun  soin  pour 
faire  connaître  ses  travaux.  Outre  les  Préfaces  nécessaires 
qu'elle  mettait  en  tête  de  son  (îraduel  et  de  son  Vespéral  pour 
justifier  son  plan  et  ses  vues,  elle  publiait  dans  le  même  but  un 
mémoire  plus  étendu  Un  de  ses  membres,  M.  l'abbé  Ban - 
deville,  rendait  un  compte  détaillé  de  cette  édition  dans  la 
Bibliographie  catholique,  et  combattait  dans  le  même  recueil 
les  éditions  rivales.  AlM.  le  Guillou,  Cloet,  Curé  du  diocèse 
d'Airas,  Céleste  Alix,  chapelain  de  Ste.  Geneviève,  se  te- 
naient armés  pour  la  défendre  contre  toutes  les  attaques,  soit 
dans  des  publications  péiiodiques,  soit  dans  des  ouvrages  spé- 
ciaux. Enfin  la  Commission  déployait  un  zèle  et  une  fécon- 
dité capables  de  décourager  dès  le  début  toute  autre  entre- 
prise en  ce  genre.  C'est  ainsi  qu'elle  publiait  coup  sur  coup 
toutes  les  parties  de  la  collection  suivante  :  Oraduale  Koina- 
num,  édit.  in-l:2,  in-fol.  ;  Anliphonarium  liomanum,  édit. 
in-ri,  in-8  ,  in-fol.  ;  Hone  diurnœ,  in-V2;  Officium  de- 
functorum,  in-12  :  Missœ  Jeriatcs,  in-12  ;  Vesperœ  /triâ- 
tes, 111-12;  Riluale  Roinaniini,  iu-S  et  in-32:  Cantus  di- 
vern,  iu-12  ;  Canins  Passionis  D.  N.  J.  C,  in-4  ;  Pa- 
roissien lalin-franrais,  in-lS,  notation  musicale  et  notation 
de  plain-chant  ;  (Jjjice  de  la.  Semaine-Sainte,  in-12;  Mé- 
thode élémentaire  de  plain-chant,  par  M.  l'abbé  Touzé,  in- 
12  ;  Exercices  sur  les  formules  du  chant  (îrégoricn,  par 
M.  l'abbé  A.  Delatour  :  Cours  complet  de  chant  ecclésias- 
tique, par  M.  l'abbe  Céleste  Alix. 

Qui  ne  croirait,  eu  admirant  cette  ardeur  infatigable,  que 
la  question  du  chant  ecclésiastique  est  désormais  résolue,  et 
que  l'édition  de  la  Commission  de  Reims  et  de  Cambrai  a  été 
adoptée  unanimement  par  les  Diocèses  de  France  qui  suivent 

(1)  Ce  témoignage  est  sans  cloute  trcs-flattcur,  mais  peut-être  qu'en 
en  pesant  tous  les  termes,  on  le  trouvera  moins  formel,  surtout  si  on  se 
rappelle  que  Sa  Sainteté  a  donné  le  môme  gage  île  satisfaction  à  M.  E. 
Duval,  qui  a  également  publié  des  livres  de  chant,  mais  d'après  des 
principes  tout  différents. 
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le  rite  Romain,  en  attendant  qu'elle  obtienne  le  même  hon- 
neur dans  les  autres  pays  ?  Cependant  cette  grave  question 
est  si  loin  d'être  résolue  que,  depuis  les  travaux  de  cette  com- 
mission, jamais  les  éditions  de  livres  de  chœur  ne  se  sont  plus 
multiphées  en  France.  Les  trois  dernières  années  ont  vu 
paraître  les  éditions  de  Lyon  (1851),  de  Dijon,  de  Digne,  de 
Tours  (1854),  le  Paroissien  Romain  noté  de  M.  Félix  Clé- 
ment (1854),  sans  parler  d'une  édition  qui  se  publie  en  ce 
moment  même  à  Paris,  de  celle  que  prépare  le  P.  Lambil- 
lotte  et  de  celle  que  Monsignor  Alfieri  poursuit  à  Rome  depuis 
plusieurs  années.  Ley^  Evèques  de  la  Province  d'Aix,  vou- 
lant établir  l'unité  de  chant  uans  leurs  Eglises,  ont  donné  leur 
appiobatiou  à  l'édition  de  Digne  prétérablement  à  toute 
autre. 

D'où  vient  cette  espèce  de  défiance  et  de  défaveur  atta- 
chée à  un  travail  recommandable  à  tant  de  titres?  C'est  ce 
que  nous  apprendront  peut-être  les  critiques  à  qui  nous  allons 
désormais  laisser  la  parole. 

Nous  avons  vu  que  cette  édition  avait  pris  pour  point  de  dé- 
part l'Antiphonaire  de  Montpellier  :  or,  à  en  croire  le  R.  P. 
Lambillotte,  "  ce  manuscrit  présente  à  peine  une  seule  des  con- 
ditions nécessaires  pour  arriver  à  la  reconstruction  des  chants. 
De  plus  il  est  notablement  en  désaccord  avec  le  Graduel  au- 
thentique de  St.  Gall.  Enfin  il  ne  contient  qu'une  partie  de 
l'Office,  et  encore  incomplète  (1).  " 

L'homme  qui  devait  le  mieux  connaître  ce  manuscrit,  puis- 
qu'il avait  été  chargé  par  le  gouvernement  d'en  tirer  une  copie, 
M.  Théod.  Nisard,  d'ailleurs  profondément  versée  dans  l'art 
musical  du  moyen-àge,  voyait  avec  peine  l'extrême  confiance 
qu'on  y  ajoutait.  ''  il  est  fâcheux,  disait-il  de  voir  quelques 
Prélats  s'engager  de  uosjours  dans  la  difiicile  question  de  la 
restauration  du  plain-chaiit  grégorien  en  s'appuyant  unique- 
ment sur  le  manuscrit  de  Montpellier.  Cette  marche  ne  me 
semble  ni  rationnelle  ni  légitime,  et  j'ai  la  conviction  qu'elle 
causera  plus  d'un  legretà  ceux  qui  la  suivent  d'ailleurs  avec 
autant  d'ardeur  que  de  lionne  foi.  "  Quand  parut  le  Graduel 
de  1852,  M.  Nisard  ne  balança  pas  àdéc'arerla  reproduction 
de  Paris  tort  inexacte  de  tout  point;  l'exécution  notationnelle, 
"dit-il,  laisse  tout  à  ilésirer  ;  après  avoir  déclaré  les  neumes 
intraduisibles,  on  a  fait  invasion  dans  leur  domaine  sans  se 
douter  le  moins  du  monde  qu'on  tombait  dans  l'inconsé- 
quence et  l'arbitraiiv.  Enfin,  l'édition  de  Paris,  par  rapport 
au  manuscrit  de  Mont|)el  lier,  est  un  tissu  de  négligences,  de 
distractions,  d'erreuis  notables,  de  mutilations  ;  on  y  trouve 
de  véritables  énormités  ;  c'est  une  œuvre  complètement  à 
refaire.  " 


(1)  R.  P.  Lambillotte.  De  l'unité  dans  les  chants  liturgiques,  p.  13. 
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Les  détails  dans  lesquels  M.  Nisard  n'a  pas  jugé  à  propos 
d'entrer,  se  rencontrent  dans  une  critique  profonde  publiée  en 
Belgique  sous  le  titre  modeste  d^ Etudes.  Voici  comment 
l'auteur  s'exprime  sur  ce  Graduel  :  "  En  ouvrant  ce  livre  si 
impatiemment  attendu,  j'espérais  y  trouver  ces  ravissantes 
inspirations,  ces  mélodies  à  la  fois  si  douces  et  si  pures  dont 
on  nous  avait  parlé  avec  tant  d'enthousiasme.  Malheur^■use- 
ment  mon  espoir  a  été  déçu.  Je  n'ai  tiouvé  rien  de  tout  cela 
dans  le  Graduel  de  M.  Lecoffre.  Au  contraire,  cette  ])ubli- 
cation  me  confirme  pleinement  dans  la  persuasion  que  vou- 
loir produire  au  moyen  des  manuscrits  seuls  un  plain-cliant, 
je  ne  dirai  pas  partait,  ni  même  satistaisant,  mais  suj por- 
table, est  une  véritable  utopie.  "  L'auteur  pense  que  ses 
études  donneront  a  cette  assertion  la  valeur  d'une  preuve 
sans  réplique  ;  développant  ensuite  sa  pensée,  il  avoue  qu'il 
faut  étudier  les  manuscrits  pour  les  corriger  les  um  par  les 
autres,  en  retranchant  sans  pitié  ce  qui  est  évidemment  fautif. 
Les  régies  posées  par  les  écrivains  du  mo}'en-âge  doivent  être 
rigoureusement  suivies,  elles  doivent  être  Punicjue  point  de 
départ,  le  guide  invariable  et  la  seule  pierre  de  touche  pour 
discerner  l'or  pur  d'avec  tout  l'alliage  étranger  (1).  Ad')pier 
toute  autre  voie,  c'est  se  condamner  à  n'avoir  qu'un  (haut 
pour  lequel  le  goût  et  le  cœur  éprouveront  une  égale  lopul- 
sion.  L'auteur  n'a  pas  de  peine  a  prouver  que,  dans  la  révi- 
sion du  nouveau  Graduel,  la  tonalité  est  souvent  violéD  par 
l'altération  du  demi-ton,  indiquée  ou  omise  hors  de  propos  ; 
il  relève  le  fréquent  désaccord  entre  la  mélodie  et  l'accent  to- 
nique ;  les  barres  de  respiration,  ajoute-t-il,  n'ont  pai-  tou- 
jours été  placées  avec  bonheur  ;  enfin  les  «'hauts  reproduits 
d'après  le  manuscrit  de  Montpellier  n'offrent  souvent  que  des 
agglomérations  de  notes  s'al liant  mal  i  ntre  elles,  et  qui  ne 
sauraient  produire  un  bon  chant.  Enfin  dans  ce.-  Etudes  l'au- 
teur recommande  de  recourir  aux  source^  romaines  et  repioclie 
aux  réviseurs  d'avoir  trop  souvent  oublié  de  le  luire  (2). 

M.  l'abbé  Jouve  leur  fait  le  même  reproche  :  "  Les  Dio- 
cèses, dit-il,  qui  ont  adopté  les  livres  de  la  Commission,  se 
fussent  épargné  bien  des  regrets,  bien  des  dépenses  en  pure 
perte  et  trop   souvent  des  déceptions  s'ils  avaient  adopté  pu- 


[11  Telle  n'est  point  la  manière  de  voir  rie  la  Commission:  "  Li-  prin- 
cipe fondamental  qui  nous  a  servi  «le  règle,  a  et;  celui-ci:  ne  ri  n  in- 
nover, rejeter  toute  espèce  d'arbitraire,  et  si  la  théorie  scmt^le  confiedire 
quelrjuefoig  la  tradition  des  manuscrits,  suivre  la  tradition  malgré  la 
théorie,  avec  la  certitude  qu'une  théorie  plus  savant*  et  plus  profonde  que 
la  première  viendra  plus  tard  donner  raison  à  la  tradition.  "  Mnnoire 
sur  le  Graduel. 

(2)  Etudes  sur  le  Gradicale  Romanum.    Malines,  1852. 
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lement  et  simplement  une  des  bonnes  éditions  italiennes 
du  chant   Romain  épuré  et  restauré  (1). 

M.  Adrien  de  la  Fage  a  consacré  une  brochure  assez  étendue 
a  montrer  tous  les  défauts  de  cette  publication.  Il  accuse  les 
réviseurs  1*^  d'avoir  cédé  à  un  esprit  de  système  qui  lésa  con- 
duits à  des  opérations  hasardées,  2°  de  s'être  attachés  presque 
exclusivement  à  un  manuscrit  qui  n'offre  aucune  garantie  cer- 
taine, 3*^  de  n'avoir  tenu  aucun  compte  des  réformes  subsé- 
quentes et  surtout  de  celle  de  Rome  en  1614,  4^^  d'avoir  li.vé 
arbitrairement  une  mesure  peu  conforme  aux  manuscrits  du 
moyen-âge  et  par  là  d'avoir  rendu  l'exécution  du  plain-chant 
plusdilîicile  et  en  quelque  sorte  impraticable,  5*  d'avoir  con- 
servé des  répétitions  et  prolongations  de  notes  ('2)  sans  in- 
diquer les  ornements  qui  auraient  rendu  l'expression  de  ces 
traits  moins  défectueuse. 

Enfin  l'auteur  s'attaque  au  mémoire  de  la  Commission,  en 
discute  toutes  les  assertions  qui  lui  paraissent  ha.-<ardées,  réta- 
blit à  l'aide  de  l'histoire  les  laits  méconnus,  expose  les  prin- 
cipes qu''il  craint  de  voir  tlédaignés,  met  sous  les  yeux  du  lec- 
teur certains  morceaux  delà  nouvelle  édition,  ceux-là  même 
qu'elle  a  cités  avec  complaisance,  les  compare  avec  les 
leçons  analogues  des  autres  édiuons,  et  semble  fort  rassuré 
sur  l'issue  de  cette  comparaison. 

De  tous  ces  exemples  et  de  ces  considérations  sur  chacime 
desquelles  il  s'arrête  louguemeiii,  M.  Ad.  de  la  Fage  n'hé- 
site pas  à  conclure  que  la  nouvelle  édition  ne  peut  avoir  qu'une 
durée  passagère  (3). 

Le  temps  se  chargera  de  donner  gain  de  cause  aux  réviseurs 
ou  à  leurs  critiques  :  mais  on  peut  espérer  qu'en  tout  cas  il  res- 
pectera certaines  dispositions  remises  en  honneur  par  la  Com- 
mission. Ainsi  les  barres  de  séparation,  que  presque  placées 
toutes  les  éditions  des  deux  derniers  siècles  avaient  relégées 
après  chaque  mot,  sans  égard  au  sens,  ont  été  rétablies  là  où 
le  sens  ou  le  goût  musical  semblaient  le  demander.  Il  est 
juste  de  remarciuer  que  l'édition  de  iVIalines  avait  pris  les  de- 
vants lians  cette  amélioration.  '2*^  Tout  imparfait  que  soit  le 
système  de  mesure  adopté  par  la  Commission   ilans  l'exécu- 

(1)  Revue  des  Bibliothèques  paroissiales. 

(2)  "  Quo  dites-vous  de  ces  monotone-i  et  interminables  séries  de  de- 
grés, toujours  les  mêiues  1  de  ces  prolongations  de  notes,  souvent  hors 
de  tout  propos  ?  de  ces  traits  dépourvus  de  tout  caractère  ?  de  ces  répé- 
titions nauséabondes  ?  de  ces  chutes  et  rechutes  toujours  uniformes  1  de 
CCS  choquantes  redondances  ?  de  ces  tautophonies  sans  fin  ?  de  cette 
stérilité  mélodique,  d'autant  plus  sensible  que  le  morceau  est  plus 
étendu  ]  Vous  cherchez  à  suivre  les  degrés  de  la  cantilcne,  vous  n'en 
suivez  que  les  perpétuels  retours  sur  elle-même." 

(3)  Adrien  de  la  Fage.  De  la  reproducliondes  livres  de  plain-chanl 
romain,  passim. 
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tîon  du  piaiii-chant,  il  mettra  sur  la  voie  de  recherches  et  de 
découvertes  plus  précises,  quoi  qu'on  ne  doive  pas  s'at- 
tendre à  y  trouver  une  mesure  rigoureuse,  qui  n'a  jamais  été 
attribuée  au  chant  ecclésiastique,  excepté  dans  quelques 
Proses  ou  quelques  Hymnes  qui  tiennent  plus  de  la  musique 
que  du  plahi-chant  proprement  dit. 

§  7.  Editions  en  voie  cV exécution. — Méthode  de  M. 

Félix  Clément. — Editiona  du  P.  LamMllotte 

et  d'Alfieri. 

Avant  de  parler  des  grands  travaux  du  P.  Lambillotte  et  de 
Mgr.  Allieri,  sur  le  chant  ecclésiastique,  on  nous  permettra  de 
signaler  en  passant  un  ouvrage  important  sur  cette  matière,  ou- 
VI  âge  que  recommande  suffisamment  le  nom  de  son  auteur,  et 
qui  a  été  inauguré  par  une  introduction  propre  à  faire  concevoir 
de  grandes  espérances.  Cette  méthode  de  plain-chant,  de 
M.  Félix  Clément,  doit  se  composer  l''  d'un  volume  conte- 
nant un  traité  complet  de  chant  ecclésiastique  :  2°  d'une 
série  de  tableaux  de  plain-chant  pour  servir  à  l'enseigne- 
ment élémentaire  ;  3^^  d'un  manuel  à  l'usage  des  instituteurs. 

Il  a  déjà  été  fait  mention  dans  cette  histoire  d'un  ouvrage 
remarquable  de  M.  John  Lambert  (de  Salisbury).  Cet  ouvragée, 
fruit  du  travail  de  nombreuses  années,  doit  renfermer  en  plu- 
sieurs volumes  toutes  les  parties  de  l'Antiphonaire  et  du  Gra- 
duel, arrangées  pour  l'orgue.  Les  volumes  suivants  ont  déjà 
paru: 

Antiphonarium  vespérale  :  Ire  Partie,  Propre  du  temps: 
2e  partie.  Commun  des  Saints  :  3e  et  4e  partie.  Propre  des 
Saints  ;  5e  partie.  Supplément  contenant  les  nouveaux  offices. 
Hij  mna  ri  uni  vespérale. 

On  a  vu  que  ce  musicien  a  suivi  scrupuleusement  l'édition 
de  Malines  pour  le  texte  musical. 

En  1851,  le  R.  P.  Lambillotte  a  donné  une  publication  du 
même  genre,  mais  beaucoup  moins  étendue.  Elle  a  pout 
titre  :  Recueil  de  chants  sacrés  pour  les  Saluts,  Vêpres  et 
Messes  de  toute  fannee,  avec  accompagnement  d'orgue  (1). 
Par  ce  début,  le  R.  P.  préludait  à  des  travaux  plus  considé- 
rables, et  commençait  à  remplir  la  promesse  qu'il  avait  faite 
d'employer  le  reste  de  sa  vie  à  la  reconstruction  des  chants 
sacrés.  Dans  la  même  année  paraissait  VAntiphonaire  de 
St.  Grégoire,  fac-similé  du  manuscrit  de  St.  Cfall,  accom- 

(1)  Quel  que  soit  le  mérite  de  ce  Recueil,  il  no  peut  être  adopté  par- 
tout indi-stinctement,  parce  que  les  chants  y  sont  écrits  sur  un  diapason 
trop  bas,  et  qu'ils  diffèrent  essentiellement  de  ceux  qu'on  retrouve  dans 
d'autres  livres.  Le  Répertoire  de  l'organiste  de  M.  J-  B.Labelle  nous 
semble  mieux  adapté  aux  Eglises  de  cette  Province,  et  même,  pour  l'a- 
vouer sans  détour,  d'un  travail  plus  soigné  et  plus  fini. 

J  2 
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jjiliiié  (l'une  uolice  historique,  il'uiie  dissertation  domijuil  la 
clei  du  chaut  Grégorien,  de  divers  monuments,  tableaux  neu- 
matiqnes,  etc.,  et  de  considérations  sur  l'unité  dans  les  chants 
liturgiques.  On  ne  peut  guère,  après  avoir  lu  la  notic;'  histo- 
rique qui  est  en  tête  de  cet  ouvrage,  élever  un  doute  raison- 
nable sur  l'authenticité  du  manuscrit  de  St.  Gall  et  la  fidélité 
de  la  copie.  Toutefois,  quel  que  soit  son  prix,  il  ne  paraît  pas 
devoir  être,  du  moins  pour  le  moment,  d'une  ulilité  pratique. 
Il  sera  consulté  par  les  érudits  qui  l'exploiteront  comme  une 
mine  féconde  ;  mais  il  ne  pourra  être  admis  dans  les  Eglises 
et  feuilleté  par  les  chantres  parce  qu'il  est  1°  incomplet  :  on 
n'y  trouve  que  les  Graduels,  les  alléluia,  et  les  traits  en 
usage  au  8e  siècle.  2*^  il  est  illisible,  du  moins  pour  la  partie 
musicale  :  la  notation,  toute  neumatique,  ne  peut  être  dé- 
chitîrée,  l'auteur  l'avoue  lui-même,  qu'à  l'aide  d'un  autre 
ouvrage  qui  en  soit  la  tratluction. 

L'auteur,  en  s'occupant  patiemment  de  cette  œuvre,  re- 
cueillait des  matériaux  et  des  lumières  pour  une  œuvre  plus 
importante  qui  était  impatiemment  attendue  et  dont  le  public 
va  être  appelé  à  jouir,  si  l'on  en  croit  l'annonce  suivante  de 
VAini  de  la  Religion  :  "  Le  R.  P.  Lambil lotte  vient  de  ter- 
miner ses  longs  travaux  sur  le  chant  Grégorien.  Le  chant 
du  Giaduel  et  du. Vespéral  paraîtra  bientôt,  restauré  dans  sa 
substance  et  dans  sa  forme  primitive  d'exécution,  d'après  les 
manuscrits  italiens,  anglais,  français  et  allemands  de  toute 
époque,  coUationnés  entre  eux.  11  paraîtra  en  même  tem])s 
un  grand  ouvrage  ayant  pour  titre  :  Esthétique,  théorie  et 
pratique  du  chant  Grégorien,  d'après  les  plus  anciens  maî- 
tres (1). 

Quelques  mois  auparavant,  V  Univers  faisait  connaître  en 
ces  termes  des  travaux  non  moins  considérables  sur  le  chant 
ecclésiastique,  exécutés  à  Home  par  Monsignor  Alfieri  ;  "  Ce 
n'est  pas  d'aujourd'hui  que  Mgr.  Alfieri  est  connu  du  monde 
musical.  Ses  compositions  sont  nombreuses  et  répandues  ; 
et^  depuis  plusieurs  années,  il  s'occupe  avec  persévérance  de 
la  restauration  du  chant  Grégorien.  L'Antiphonaire,  compre- 
nant les  Vêpres  et  les  Matines,  est  achevé  ;  il  forme  deux 
volumes  in-folio.  Le  Graduel  et  le  livre  d'H)'mnes  forme- 
ront deux  autres  volumes  qu'il  espère  pouvoir  terminer  tians 
deux  ou  trois  ans  au  plus.  Le  principe  sur  lequel  repose  cette 
restauration  a  été  soumis  au  Saint-Père,  très  versé,  comme 
ou  sait,  dans  la  science  du  chant  ecclésiastique,  et  l'auteur 
a  la  confiance  que  Sa  Sainteté  fera  examiner  son  œuvre,  et 
lui  donnera  son  approbation  apostolique. 

"  Nous  n'avuiis  point  qualité  pour  prononcer  sur  la  valeur 
de  la  réforme  entreprise  par  le  Maître  italien.     Nous  pouvons 

[1]  Ami  de  la  Religion,  »«  du  13  JuUlet  1854. 
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dire  seulement  qu'elle  a  obtenu  les  suffrages  d'hommes  com- 
pétents. C'est  dans  les  manuscrits  italiens,  dans  les  éditions 
de  Paul  V  et  de  Venise,  que  Mgr  Alfîeri  se  fiatle  de  retrou- 
ver le  vrai  chant  Romain  ;  mais  il  ne  prend  pas  indistincte- 
ment tout  ce  qui  s'y  trouve.  Il  s'aide,  pour  faire  un  choix 
intelligent,  des  traditions  qui  ont  toujours  existé  dans  la  cha- 
pelle du  Pape,  et  dans  un  grand  nombre  de  Basiliques,  de 
Collégiales  et  de  Monastères  de  la  Ville  Sainte. 

^'  Nous  nous  bornons  à  ces  courtes  observations,  qui  ont 
pour  but  de  faire  comprendre  à  nos  lecteurs  que  la  grande  et 
et  difficile  question  du  chant  ecclésiastique  est  étudiée  à  Rome 
comme  en  France.:  il  faut  espérer  qu'elle  trouvera  enfin  une 
.solution  satisfaisante  et  incontestée  (1). 

Il  serait  doux  de  partager  cette  espérance  ;  mais  il  faut  se 
mettre  en  garde  contre  les  illusions.  On  aurait  tort  de  croire  que 
les  deux  dernières  tentatives  qui  viennent  d'être  signalées, 
quelque  consciencieuses  qu'elles  soient  l'une  et  l'autre,  amè- 
neront, sinon  l'unité,  au  moins  un  rapprochement  dans  les 
chants  liturgiques  :  il  y  apparence  au  contraire  que  ces  deux 
éditions  offriront  des  variantes  aussi  tranchées  et  aussi  pro- 
fondes que  les  éditions  précédentes,  et  on  peut  craindre  juste- 
ment qu'elles  ne  renouvellent,  dans  de  plus  grandes  propor- 
tions, la  lutte  qu'on  a  remarquée  entre  les  deux  édhions  ri- 
vales de  Malines  et  de  la  Commission  de  Reims  et  Cambrai. 
En  effet  ce  n'est  pas  le  même  but  qui  est  poursuivi  de  part  et 
d'autre.  Le  P.  Lambillotte  se  sert  des  manuscrits  de  tous  les 
âges  et  de  tous  les  pa3's  pour  en  ébminer  les  altérations  qi,e 
le  cours  du  temps  y  a  amoncelées,  et  retrouver  à  sa  source  le 
pur  chant  Grégorien  ;  Mgr  Alfieri  s'aide  des  traditions  pour 
faire  un  choix  judicieux  et  trouver  un  chant  plus  régulier, 
sans  s'inquiéter  si  c'est  le  plus  ancien.  Ce  que  l'on  connaît 
déjà  de  l'œuvre  de  ces  deux  musiciens  ne  fait  que  confirmer 
ces  craintes  (2).  Mais  peut-être  qu'une  décision  plus  haute 
viendra  faire  pencher  la  balance  en  faveur  de  l'une  de  ces 
deux  éditions.  Peut-être  que  le  Souverain  Poniiie,  sous  les 
yeux  de  qui  se  prépare  l'édition  de  Mgr  Alfieri,  et  qui  paraît 
y  porter  un  vif  intérêt,  donnera  à  son  travail  une  approbation 
solennelle,  et  que  les  Eglises  particulières,  qui,  dans  ce  mo- 
ment surtout,  tendent  à  se  rapprocher  en  tout  de  l'Eglise  Ro- 
maine, se  feront  un  honneur  de  suivre  les  traditions  de  cette 
Eglise-Mère  d'ans  le  chant  comme  dans  tout  le  reste  de  la 
Liturgie.  Alors  serait  réalisé  le  vœu  du  Siège  Apostolique, 
exprimé  dans  une  Bulle  de  Clément  VIII  : 

(1)  Univers,  nO  du  14  Avril  1854. 

(2)  Le  nouvel  Office  dt  V  Immaculée  Conception  de  la  Ste.  Vierge, 
a  été  emprunté  à  Mgr  Alfieri,  à  l'exception  de  la  3e  et  de  la  5e  Ant.  de 
Vêpres. 
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"  Puisque  dans  V Eglise  Catholique,  laquelle  a  été  établie 
'^  par  N.  S.  J.  C.  sous  un  seul  chef,  son  vicaire  sur  la 
''  terre,  on  doit  toujours  garder  Punion  et  la  conformité 
"  da7is  tout  ce  qui  a  rapport  à  la  gloire  de  Dieu  et  àPaccom- 
"  plisseinent  des  fonctions  ecclésiastiques  ;  c^  est  surtout  dans 
"  Punique  forme  des  prières  contenues  au  Bréviaire  Ro- 
"  main,  que  cette  communion  avec  Dieu  qui  est  un,  doit 
"  être  perpétuelle rneiU  conservée,  afin  que,  dans  VEglise 
"  répandue  par  tout  Ihvnivers,  les  fidèles  de  J.  C.  invoquent 
"  et  louent  Dieu  par  les  seuls  et  mêmes  rites  de  chants  et  de 
'•  prières  (1).  " 

Tel  est  le  vœu  de  l'Eglise,  tel  doit  être  celui  de  ses  fils  dé- 
voués. Aussi,  comme  conclusion  de  cet  essai,  lépèteions- 
nous  ces  belles  paroles  empruntées  au  mémoire  de  la  Com- 
mission de  Reims  et  de  Cambrai  : 

"  Puisse  bientôt  paraître  ce  jour  fortuné  où,  l'uniformité  du 
chant  répondant  dans  l'Eglise  catholique  tout  entière  à  l'u- 
nité des  paroles  liturgiques,  le  peuple  chrétien  retrouvera 
l'unité  de  langage  perdue  à  Babel,  et  u'aura  plus  qu'une 
voix  pour  chanter  les  mêmes  louanges  au  même  Dieu 
étiM-nel  (2)  !  " 

"  (1)  Cum  in  Eccl<Kia  Catholica,  a  Christo  D.  N.  sub  uno  capUe, 
•'  ejus  in  terri.'i  Vicario,  inslilula,  unio  et  earum  rerinn  quœ  ad  Dei 
''•  gloriam  et  debitum  Ecdesiasticarwn  personanim  afficinin  spedant, 
"  ronforinatio  semper  consei-randa  sit  ;  iitm  prœripiie  illa  communio 
"  uni  Deo,  iina  et:  eadem  formula,  preces  adhibendi,  quœ  Romano 
"  Breriario  conlinelur.  perpétua  retinenda  est,  ut  Deus,  in  Ecclesia 
"  per  unirersinn  orbem  diff'u'ta,  tino  et  eodem  orandi  et  psallendi  or- 
"  dine,  a  Christ Ifidelibus  semper  taudetur  et  invocetur  "  Clemens 
"  VIII,    Bulla  Cumin  Ecdesia,   §1. 

(2)  Mémoire  sur  la  nouvelle  édit.  du  Graduel,  p.  85. 


MÉTHODE 

THÉORIQUE  ET  PRATIQUE 

DE     CHANT  ECCLÉSIASTIQUE. 


INTRODUCTION. 


La  connaissance  du  plain-chant,  sans  être  un  des 
points  les  plus  importants  des  études  ecclésiastiques, 
est  cependant  indispensable  pour  ceux  qui  sont  appelés 
à  remplir  les  fonctions  du  sacerdoce. 

Le  chant  a  toujours  été  regardé  dans  l'Eglise  comme 
ime  partie  essentielle  du  culte  divin,  et  comme  un 
des  moyens  les  plus  propres  à  exciter  la  piété  dans  le 
cœur  des  fidèles.  Aussi  nous  voyons  dans  l'his- 
toire les  Souverains  Pontifes,  les  Evêques  les  plus  dis- 
tingués par  leur  science  et  la  sainteté  de  leur  vie,  les 
Princes  les  plus  puissants  même,  s'occuper  de  l'étude 
du  chant  religieux,  en  fonder  des  écoles,  et  attacher 
la  plus  haute  importance  à  ce  que  les  fonctions  de 
chantre  soient  remplies  par  des  personnes  versées  dans 
la  connaissance  du  plain-chant. 

N'est-ce  pas  en  effet  une  fonction  imjiortante  et  toute 
céleste  que  celle  de  chanter  les  louanges  de  Dieu  au 
nom  de  tout  le  peuple  fidèle  ?  Il  se  rendrait  donc  cou- 
pable celui  que  sa  vocation  dévoue  à  une  fonction  si 
sublime,  s'il  négligeait  de  se  mettre  en  état  de  s'en  ac- 
quitter avec  cette  décence  sans  laquelle  le  chant  des 
Offices  ressemble  plutôt  à  une  dérision  qu'à  une  prière. 
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Les  aspirants  au  sacerdoce  emploient,  dans  les  Sé- 
minaires, lin  temps  assez  considéraljle  à  l'étude  du 
plain-cliant  ;  ils  en  reçoivent  des  leçons  à  peu  près  tous 
les  jours,  selon  la  règle  qu'on  donne  un  con«ile  de 
Milan  :  Lectionein  cantiis  qui  Jinuiis  dicitur,  ici  est 
•planus,  omnes  {Clciici)  quotidic  adeant.  {Act.  Eœl. 
Mediol.  tit.  décanta).  Et  cependant  cette  étude  pro- 
longée pendant  plusieurs  années,  ne  suffit  pas  toujours 
pour  donner  à  tous  une  connaissance  suffisante  du 
plain-chaut.  Cela  ne  viendrait-il  pas  de  l'imperfection  et 
des  lacunes  des  méthodes  trop  abrégées?  Aussi,  dans 
le  désir  d'ofîrir  aux  maîtres  et  aux  élèves  un  ouvrage 
complet,  nous  avons  fait  tous  nos  efforts  pour  exposer 
les  principes  du  chant  avec  ordre  et  clarté,  et  surtout 
avec  les  développements  nécessaires.  Nous  n'av^uis 
pas  craint  d'en  raisonner  et  d'en  apiirofundir  la  théorie  ; 
car  pourquoi  ne  pas  donner  à  des  élèves  que  leu.rs  étu- 
des ont  déjà  formés  au  raisonnement,  une  connais- 
sance solide  et  ajiprofondie  d'une  science  à  laquelle  ils 
consacrent  un  temps  assez  long,  et  dont  l'usage  sera 
une  partie  essentielle  des  fonctions  qu'ils  auront  à  rem- 
plir 1  Mais  comme  cettte  Méthode  ne  s'adresse  pas 
seulement  aux  Ecclésiastiques  ni  aux  élèves  des  sémi- 
naires et  des  collèges,  mais  à  tous  ceux  qui  ont  pour 
mission  de  chanter  les  louanges  de  Dieu,  et  que,  pai; 
une  exception  honorable  }ionr  ce  ]wys,  un  grand  nom- 
bre de  laïques,  surtout  dans  les  paroisses  de  la  campagne, 
se  font  gloire  de  se  dévouer  à  cette  belle  fonction,  il  a 
fallu  avoir  égard  à  la  différence  des  capacités,  et  ne  pas 
rebuter  par  des  notions  inintelligibles  des  hommes 
d'ailleurs  très-utiles  dans  les  chœurs.  On  a  donc  mis 
en  texte  plus  petit  et  souvent  rejeté  dans  les  notes 
des  développements  utiles  sans  doute,  mais  non  indis- 
pensables pour  la  plupart  des  chantres. 

Voici  une  idée  du  plan  que  nous  avons  suivi.  Nous 
avons  partagé  cette  Méthode  en  deux  parties.  La  pre- 
mière traite  des  principes  généraux  du  plain-chant  ;  la 
seconde,  des  principes  particuliers  aux  différents  gen- 
res de  chant. 

Première  2)artie. — Les  principes  généraux  se  rappor- 
tent 1  ^  à  la  connaissance  et  à  la  lecture  des  signes 
employés  daus  le  plain-chaut  ;  2  ®  à  l'intonatiou,  et  3  ® 
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aux  modes.  On  s'est  appliqué  dans  ce  dernier  cha- 
pitre à  indiquer  la  différence  tranchée  qui  sépare  les 
modes  du  plain-chant  de  ceux  de  la  mnsique. 

Seconde  ixirfAe, — Tontes  les  pièces  de  chant  peuvent 
se  rapporter  à  trois  genres,  qui  sont  1  ^  le  geure  ortho- 
phone,  2  °  le  plain-chant  proprement  dit,  et  3  '^  le 
chant  musical. 

Le  premier  genre  comprend  les  pièces  qui  se  chan- 
tent à  pen  près  recto  tono,  admettant  seulement  quel- 
ques variations  dénotes.  Tel  est  le  chant  des  psau- 
mes, des  leçons,  etc.  Le  chant  des  psaumes  lait  la 
partie  la  plus  importante  de  ce  chapitre  ;  nous  en  avons 
développé  les  principes  avec  nne  certaine  étendue  :  des 
règles  détaillées  et  des  exemples  nomhreux  ont  paru 
nécessaires  pour  faire  disparaître  le  vague  des  principes 
généraux,  qu'il  n'est  pas  toujours  facile  d'appliquer 
dans  l'exécution. 

En  traitant  du  second  genre,  on  s'est  surtout  attaché 
à  fliire  ressortir  le  caractère  général  du  plain-chant  et 
en  particulier  la  beauté  de  quelques  pièces  extraites 
des  différentes  parties  de  l'Office. 

On  s'est  peu  étendu  sur  le  chant  musical.  Les  no- 
tions qu'on  aurait  pu  en  donner,  à  moins  de  grands  dé- 
veloppements incomjiatihles  avec  le  but  de  cet  ouvrage, 
auraient  été  insuffisants  pour  ceux  qui  savent  la  mu- 
sique, superflus  })our  ceux  qui  la  connaissent. 

Tel  est  l'ordre  et  le  sommaire  des  matières  qui  com- 
posent ce  traité.  S'il  peut  contribuer  en  quelque  chose 
à  l'honneur  du  culte  divan,  nous  aurons  atteint  le  but 
que  nous  nous  sommes  proposé. 


PREMIERE  PARTIE. 


PRINCIPES    GÉNÉRAUX   DU   CHANT    ECCLÉSIASTIQUE. 

On  appelle  chant  ecclésiastique  ou  2:ilain-chant  {j)la- 
ntis  cantus)  le  chant  que  l'Eglise  emploie  dans  ses 
Offices,  à  cause  de  l'uniformité  et  de  l'égalité  de  sa 
marche.  On  l'appelle  aussi  chatit  Grégorien,  parceque 
c'est  St.  Grégoire  qui  l'a  réformé  et  lui  a  donné  cette 
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marclie  uniforme,  grave,  maiestiiense,  et  si  conve- 
nable à  la  grandeur  de  son  objet.  {Histoire  dit  chant 
ecclés.,  page  130). 

On  se  sert,  dans  le  ])lain-cliant,  de  notes  et  de  quel- 
tjiies  autres  signes  pour  re})résenter  les  sons  de  la  voix 
et  leurs  différentes  modifications.  La  connaissance  de 
ces  signes  sera  l'objet  du  premier  chapitre  ;  l'objet  du 
second  sera  VInto?iat'io?i,  ou  le  chant  des  notes  et  des 
paroles  qui  peuvent  y  être  jointes  ;  enfin  le  troisième 
traitera  des  Modes;  et  des  Tons,  et  des  caractères  qui 
les  distinguent. 


CHAPITRE  I. 

DES    SIGNES    EN    USAGK    DANS   LE    PLAIX-OnAXT. 

Après  avoir  fait  connaître  tous  ces  signes,  on  ensei- 
gnera à  les  lire  avec  facilité. 

§   1.  Notes  et  antres  signes  de  lûain-chant. 

1.  Notes. — Lorsqu'on  chante,  en  montant  par  degrés 
consécutifs  d'un  son  grave  à  im  son  aigu,  la  voix  par- 
court une  suite  de  sept  degrés,  que  l'on  retrouve  dans 
le  même  ordre,  si  l'on  veut  monter  à  des  sons  plus  ai- 
gus encore.  Ces  sept  degrés  de  la  voix  sont  représen- 
tés par  des  signes  qu'on  appelle  Notes.  Il  y  a  donc 
sept  notes  dont  les  noms  actuels  sont,  en  montant. 
Ut,  Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si,  et  en  descendant,  Ut, 
Si,  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré. 

Les  anciens  ne  connaissaient  point  les  notes  dont  nous  nous 
servons  aujourd'hui,  ni  les  noms  par  lesquels  nous  les  dési- 
gnons. Ils  se  servaient,  pour  représenter  les  sons,  des  pre- 
mières lettres  de  l'Alphabet.  Le  La  était  désigné  par  A,  le 
Si  par  B  ;  l' Ut,  par  C,  etc.  Dans  le  principe  on  admettait 
autant  de  lettres  que  l'étendue  des  pièces  de  chant  pouvait  en 
exiger.  Voici  les  quinze  lettres  communément  employées 
avec  les  notes  qui  y  correspondent. 

A,  B,  C,  D,  E,   F,    G,    H,  I,  K,  L,   M,   N,   0,    P. 

La,  si,  lit,  ré,  oui,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

Tel  est  le  système  de  notation  indiqué  par  Boëce,  au  Ve 
siècle,  mais  qui  ne  commença  à  être  en  usage  que  vers  la 
tin  du  Xe  siècle  et  serdement  en  quelques  lieux. 
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Guy  d'Arezzo  se  servit  aussi  des  sept  premières  lettres 
(page  153)  en  les  répétant  à  chaque  octave  de  la  manière  sui- 
vante : 

A,   B,    C,    D,    E,    F,    G,     a,     b,     c aa,  bb,  ce,  etc. 

La,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,   la,  si,  ut la,  si,   ut. 

Guy  commença  aussi  à  se  servir,  en  place  de  lettres,  des  syl- 
labes ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  qu'il  emprunta  au  chant  de 
l'hymne  de  St.  Jean  {Ibidem).  A  la  lin  du  X  Ve  siècle  on  com- 
pléta les  sept  notes  par  la  syllabe  si. 

Vers  le  milieu  du  XVI le  siècle,  la  syllabe  Do  fut  substituée 
en  Italie  à  la  syllabe  Si  par  Doni,  et  aujourd'hui  cette  inno- 
vation a  prévalu  presque  partout  dans  l'enseignement  de  la 
musique.  Il  serait  utile  d'admettre  dans  le  plain-chant  cette 
substitution  qui  remplacerait  par  une  syllabe  pleine  et  sonore 
une  syllabe  grêle  qui,  ne  commençant  point  par  une  consonne, 
n'est  pas  susceptible  d'être  frappée  nettement,  comme  les 
noms  des  autres  notes.  La  gêne  que  ce  changement  causera 
aux  personnes  habituées  a  l'ancien  nom  Ut,  disparaîtra  dès 
les  premiers  exercices. 

2.  Portée.  Les  notes  se  placent  sur  quatre  lignes  ho- 
rizontales dont  la  réimion  forme  une  portée.  L'espace 
qui  sépare  chaque  ligne  est  appelé  interligne. 

4e  ligne.  ^ ^■" 

3e  ligne. ■— ! I— • '- -^^ 

2eli?:np.  l-H B-_ 

Ire  ligne. — I — * — g — 

On  voit  par  cet  exemple  1°  que  les  lignes  de  lajiortée 
se  comptent  en  montant  ;  2^  qnc  les  rotes  se  placent 
non  seulement  sur  les  lignes,  mais  encore  au-dessus  et 
au-dessous  des  lignes  et  dans  les  interlignes,  qui  se 
comptent  aussi  en  montant  :  3  ^  qu'on  écrit  quelque- 
fois des  notes  hors  de  la  portée,  à  l'aide  de  lignes  sup- 
plémentaires ;  4  ^  enfin  que  les  notes  ne  sont  point 
distinguées  les  unes  des  autres  par  leur  forme,  mais 
par  la  place  qu'elles  occupent  sur  la  portée. 

3.  Clefs. — Quoique  la  partie  supérieure  de  la  portée 
soit  réservée  aux  notes  aiguës,  et  la  partie  inférieure 
aux  notes  graves,  chaque  note  n'y  occupe  cependant 
point  une  place  inv^ariable  ;  sa  position  est  déterminée 
par  un  signe  que  l'on  appelle  Clef,  et  que  l'on  place  au 
commencement  de  la  portée. 

La  Clef  est  donc  une  figure  qui  ftiit  connaître  le  nom 
des  notes  de  la  portée   sur   laquelle  elle   est  pjsée.     II 
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y  a  deux  clefs  dans  le  plain-chant,  la  clef  d'w^,  qui 
peut  se  poser  sur  les  quatre  lignes,  et  la  clef  de /o,  qui 
peut  se  poser  sur  la  troisième  et  sur  la  quatrième  ligne. 

Clefs  cl' «r  Clefs  do /a. 

*    Ut         Ut        Ut        Ut  Fa  Fa 

La  clef  (Vut  est  ainsi  appelée,  parce  que  la  note  îU  se 
place  toujours  sur  la  ligne  qui  traverse  la  clef.  Il  en 
est  de  môme  de  la  clef  de  fa.  Les  deux  premières  po- 
sitions de  la  clef  d'/<^,  et  la  seconde  de  la  clef  de  fa, 
sont  peu  usitées. 

Les  exemples  suivants  feront  comprendre  comment 
la  clef  fait  connaître  le  nom  de  chaque  note. 

.a_« 


,— B-a-  = Ë-i-i- 


:a 

Ût,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,,  ut,  ré,  ut,  si,  la,  sol,  elc 


:b: 


-i- 


Mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  mi,  ré,  ut,  etc. 

z^^-=ii^==?=!=V:z-— z---_-zz:!z=!=«=i_-ii-r:Ë 

La,  si,  ut,  lé,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  la,  sol,  fa,  etc, 

On  voit  par  là  que  la  place  d\me  note,  par  exemple 
celle  (Vut,  étant  déterminée  par  la  clef,  on  trouve  la 
place  de  toutes  les  autres  on  partant  de  celle-ci,  et  en 
les  posant  sur  les  lignes  et  les  interlignes,  selon  leur 
ordre  naturel  descendant  pour  les  notes  inférieures,  et 
^elon  leur  ordre  ascendant  pour  les  notes  supérieures. 

4.  Valeur  des  7iotes.  Les  notes  n'ont  pas  tcuites  la 
même  valeur  :  sous  ce  ra})port  on  distingue  les  conr- 
niuncs,  les  brèves,  les  longues  et  les  doubles  (1). 

(1)  Xous  savons  que  ces  dénominations  ne  sont  pas  adoptée?  par  plii- 
sieure  éditions  moderne?,  ni  même  par  Guidttti  dans  son  Directoire  du 
chœur.  Miii?il  nous  a  semblé  que  le  nom  de  brèves  donne  par  (.e  der- 
nier aux  notes  carrées  serait  pendont  long-temps  une  source  de  confu- 
sion pour  les  personnes  habituées  à  donner  ce  nom  aux  notes  formées 
en  iDsange.  Ce  qu'il  y  a  de  singulier,  c'est  que  ces  même?  notes  carrées 
sont  appelées  longues  dans  d'autres  traités.  On  a  pensé  qu'en  les  dési- 
gnant sous  le  nom  de   communes,  on   ferait  mieux    comprendre  qu'el- 
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Communes.  Brèves.  Longues.  Doubles. 


pomme  on  le  voit,  les  communes  sont  représentées 
par  de  petits  carrés,  les  brèves  par  des  losanges,  les  lon- 
gues par  des  notes  à  queue,  les  doubles  par  deux  com- 
munes réunies  sur  le  même  degré. 

S'il  fallait  exprimer  la  valeur  de  chacune  de  ces 
notes,  on  pourrait  dire,  en  prenant  la  note  carrée  ou 
commune  poui*  unité,  qu'elle  équivaut  à  deux  brèves,  à 
la  moitié  de  la  double,  et  que  la  note  à  queue  a  la  va- 
leur d'une  cairée  et  demi  ou  de  trois  brèves  (1).  Mais 
dans  un  chant  qui  n'est  pas  mesuré,  cette  valeur  ne 
peut  être  ob.servée  avec  une  rigueur  mathématique  : 
c'est  au  goût  des  exécutants  à  modifier  ce  qu'il  y  a  de 
trop  absolu  dans  cet  énoncé  (2). 

les  tiennent  le  milieu  entre  les  longues  et  les  brèves,  et  qu'elles  forment 
dans  le  chant    l'unité  de    valeur,  destinée  à   mesurer  les  antres.     Voici 
du  reste  le  passage  où  Guidetti   explique   ses  définitions.     On  verra  que 
si  les  termes  sont  changés,  le  fond  des  choses  re.îte  le  même.    Notœ  au- 
tem   sunt    hujusmodi  :   hœc    nota    (la  première)  vo-     ZZZglZliZZâZZ 

catiir  b  revis  ;    cui   subjecfa   sylhiba    ita  profertur    lit '     '\~' 

in  canendu  tempus  unum  insumafiir,  hœc  (la  seconde)  dlcilur  semi- 
brevis,  syllabaquœ  sub  iLlam  cculit  celcrius  etst  percurrenda,  ut  dirai 
diuvi  nniu^  teiaporis  impendatur.  Hœc  altéra  (la  3e)  qiiœ  lojip^a  est, 
paulo  tardius  proferenda  est,  ideo  vt  in  canl a  tempus  unum  et  diini- 
dium  in-iuirudur. 

(1)  Telle  est  on  effet  à.  peu  près  la  valeur  constamment  as.s-ignco  à  la 
note  à  queue  dans  cette  eilition.  Dans  beaucoup  d'autres,  et  noiam- 
mcnt  dans  les  anciennes  de  Qu  'liée,  elle  n'acette  valeur  que  devant  les 
brèves.  Partout  «ailleurs  elle  ne  sert  que  p.'ur  l'ornement,  et  n'a  d'autre 
but  que  de  rapprocher  pour  l'œil  les  notes  qui  sont  séparées  par  des 
degrés  disjoints. 

(2)  Rien  n'empêcherait  sans  douie  de  donner  cette  valeur  précise  aux 
notes  comTUuncF,  aux  brèves  et  aux  doubles,  puisqu'elles  ont  entre  elles 
des  proportions  exactes.  Quand  la  note?  A  queuo  est  suivie  d'une  brève, 
oïl  pnirrait  également  lier  cel*e  brève  i  la.  longue  de  manière  que  leur 
réunion  furmat  deux  communes.  M:us  comme  la  note  à  queue  se 
tro-ire  souvent  seule  à  la  fin  d'un  passHge  ou  suivie  d'une  commune,  ou 
c  inçoit  qu'il  n'e.-t  pUi=possible  de  préci-'or  la  valeur  rigoureuse  de  cette  note 
D'ailleurs,  dans  ce  dernier  cas  comuio  dans  les  précédents,  il  semble 
que  ce  soit  méconnaître  la  nature  du  plain-chant  et  le  confondre  avec  la. 
musique  qu»  de  prétendre  le  mesurer  avec  cette  exactitude.  Eecucillon.s 
à  ce  sujet  quelques  lignes  du  remarquable  travail  que  M.  de  Cou,s.«e- 
maker  vient  de  publier  sur  l'Histoire  de  l'hannonie  au  moyen  âge  : 

"  Le  plain-ehant  était-il  uno  musique  tellement  uniforme,  qu'il  n'ait 
"  eu  aucun  rhythme  et  que  toutes  tes  notes  eussent  la  même  durée  ?  per- 
"  gonne  ne  pourrait  le  prétendre.  Mais  quel  était  son  rhythme,  quelle 
"  était  la  valeur  temporaire  de  ses  notes?  Ces  questions  importantes 
"  sont  loin  d'être  résolues. 
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5.  Barres. — La  portée  est  souvent  traversée  par  de 
de  petites  lignes  que  l'on  appelle  Barres.  Il  y  en  a  de 
trois  sortes,  les  petites,  les  grandes  et  les  doubles. 

Petite  barre.  Grande  barre.  Double  barre. 


i 


La  petite  barre,  qui  coupe  deux  lignes  de  la  portée, 
indique  un  léger  re})0s  poiu"  la  respiration.  Ce  repos 
})eut  être  à  pou  près  de  la  valeur  d'une  brève  (1). 

La  grande  barre,  qui  traverse  toute  la  portée,  indi- 
que un  repos  plus  marqué,  à  })eu  près  de  la  valeur  d'une 
note  commune.  Elle  se  met  1  °  à  la  lin  des  phrases 
ou  des  membres  importants  de  phrase  d'une  pièce  de 
chant  non  mesuré.  2  ^  A  la  fin  des  vers  dans  les  hym- 
nes et  les  proses  non  mesurées.  3  "-^  A  la  fin  des  Traits, 
des  Graduels,  elle  indique  l'endroit  où  tout  le  chœur 
doit  se  réunir  pour  achever  le  verset.  4>°  Dans  les 
versets  des  Introïts,  des  psaumes  et  des  cantiques  évan- 

"  Le  rhythme  du  plam-cliaut  n'avait,  à  notre  avis,  aucun  rapport 
"  avec  le  rhythme  musical  ;  il  n'était  fondé  ni  sur  la  mesure,  ni  sur  le 
"  retour  d'un  môme  mètre.  Semblable  au  rhythme  oratoire,  ainsi  que 
"  le  dit  fort  bien  l'abbé  Baïni,  il  était  plus  libre,  plus  varié,  plus  com- 
'•  pliqué,  plus  multiplié  que  le  rhythme  musical  ;  il  était  en  même 
"  temps  très-déterminé,  très-reconnaissable,  très-néeeFsairc.  C'était, 
"  suivant  l'heureuse  expression  du  môme  auteur,  V civie  du  chant  gré- 
"  gorien.  "  (Ilist.  de  V Harmonie  au  moyen  âge.  par  M.  de  Cousse- 
maker,  p.  122.) 

Ceu.x  qui  ont  essayé  au  moyen  âge  de  rendre  ces  nuances  délicates, 
ont  été  obligés  d'employer  des  signes  plus  nombreux  et  plus  compliques 
que  ceux  de  la  musique  moderne.  Jean  de  Murs,  qui  vivait  vers  l'an 
1330,  et  qui  s'est  fort  étendu  sur  ce  sujet  dans  sa  Théorie  du  chant,  dis- 
tingue jusqu'à  onze  espèces  de  notes  de  valeur  différente,  qu'il  nom- 
me, en  commençant  par  les  moindres,  Minima,  Minor,  Farm,  Brc- 
rissima,  Brerior,  Brei'is,  Imperfeda,  Pcrfccta,  Longa,  Longior, 
Longis.sima.  Pour  repré.scnter  aux  ycu.x  toutes  ces  valeurs  différentes, 
il  fallait  une  multitude  de  signes.  Aussi  on  donnait  à  ces  notes  une 
forme  ronde  ou  carrée,  que  l'on  plaçait  tantôt  sur  sa  base,  tantôt  sur 
son  angle  ;  quelquefois  ces  figures  étaient  complétées  par  des  queues 
à  leur  côté  droit,  ou  à  leur  côté  gauche;  parfois  relevées  en  haut, 
d'autres  fois  penchées  en  bas.  On  mettait  même  des  queues  aux  notes 
assises  sur  leur  angle,  en  bas  ou  en  haut  :  ces  queues  étaient  droites  ou 
recourbées.  Enfin  le  carré  de  la  note  était  noir  ou  plein,  tantôt  blanc, 
tantôt  laissé  vide. 

(1)  Dans  la  plupart  des  éditions  modernes,  la  petite  barre  ne  sert  qu'à, 
séparer  les  notes  d'un  mot  de  celles  qui  appartiennent  au  mot  suivant, 
et  ne  peut  qu'embiirrasser  en  faisant  faire  beaucoup  de  repos  à  contre- 
sens. 
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géliques,  elle  sépare  les  deux  parties  de  ces  versets. 
5  ^  Elle  se  place  ordinairement  entre  chaque  mesure 
dans  le  chant  mesuré,  et  alors  elle  ne  marque  point 
de  repos  (1). 

La  double  barre  annonce  la  fin  d'une  strophe,  d'un 
verset,  d'im  morceau  quelconque.  Elle  sert  encore, 
dans  les  intonations  de  toutes  les  pièces,  à  marquer  l'en- 
droit où  doivent  s'arrêter  ceux  qui  entonnent,  pour 
laisser  le  chœur  pom'suivre. 

6°  Guidon.  Le  Guidon  zzl~  est  une  sorte  de  demi- 
note  à  queue  qui  se  place  à  la  fin  de  chaque  portée,  pour 
indiquer  la  première  note  de  la  portée  suivante.  On 
l'emploie  aussi  dans  le  covu'S  de  la  portée,  lorsqu'il  y  a 
changement  de  clef. 


FËÎËÏilË^ËlÊÊËS^Ê^EiiîigÉp-Ei 


,i 


sol,  la,  ut,         ut,    si,  la,  fa,    sol,  la,  si,  ré,  fa, 

mi,  ré,  ut,  sol,  fa,   mi,  fa,  ré,  la,    sol,  si,  ut, 

Enfin  il  y  a  encore  trois  signes  dont  nous  verrons  l'u- 
sage dans  le  chapitre  suivant,  ce  sont  : 

le  Bémol,  le  Dièse  et  le  Bécarre. 


§  2.  Exercice 2:>our  cqyjirendre  à  lire  les 'notes. 

Lorsqu'on  aura  appris  les  noms  des  différents  signes  qui 
représentent  les  éléments  du  plain-cliant,  on  devra  s'occuper 
de  la  lecture  des  notes.  Lire  les  notes,  c'est  nommer  de 
suite  toutes  les  notes  d'une  pièce,  telles  qu'elles  se  présentent. 
L'intonation  offrira  d'autant  moins  de  difficulté,  qu'on  aura 
acquis  plus  de  facilité  dans   la  lecture  des  notes.     Pour  l'ac- 

(1)  Dans  ce  dernier  cas,  il  vaut  mieux  remplacer  la  grande  barre  par 
la  petite  barre.  Il  faut  aussi  remarquer  qu'il  y  a  des  hymnes  et  des 
proses  à  peu  près  mesurées,  comme  la  Prose  Veni,  sanc/e  Spiritiis 
et  l'hymne  Tste  Confessor,  où  le  rhythme  est  tellement  uniforme  qu'il 
est  parfaitement  inutile  de  couper  désagréablement  les  mots  par  ces 
petites  ou  grandes  barres.     On  ne  les  met  alors  qu'après  chaque  vers. 
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quérir  facilement,  ou  commencera  par  l'étude  de  la  clef  d'ut 
sur  ses  diverses  positions  ;  on  passera  ensuite  à  la  clef  de  fa. 
On  étudiera  d'abord  la  position  de  la  clef  d'ut  sur  la  4e  ligne, 
celle  d'eu  haut,  qui  est  la  plus  commune,  et  on  s'y  atta- 
chera jusqu'à  ce  qu'on  y  soit  bien  atrermi. 

Sur  un  tableau,  où  sont  marquées  quatre  lignes  avec  la 
clef  d'if/ sur  la  ligne  supérieure,  le  maître,  au  moyen  d'une 
baguette,  indiquera  successivement  aux  élèves  les  notes  dans 
leur  ordre  le  plus  simple,  c'est-à-dire  par  degrés  conjoints, 
en  montant  et  on  descendant  ;  les  élèves  nommeront  les  no- 
tes à  mesure  qu'il  les  indiquera.  Cet  exercice  pourra  être 
chanté,  alîn  de  former  déjà  l'oreille  des  élèves  à  saisir  une 
suite  de  sons,  et  de  leur  rendre  cette  première  étude  plus 
agréable.  Après  ce  premier  exercice,  le  maître  leur  indi- 
quera les  notes,  non  plus  selon  leur  suite  naturelle,  mais  en 
les  prenant  par  degrés  séparés.     Exemple  : 


:il5a_r!»BS-az»B_zi«rH-: 


Ce  serait  trop  compliquer  cet  exercice  que  de  le  faire  chan- 
ter, les  élèves  ne  connaissant  pas  encore  les  intervalles.  Pour 
fixer  leur  attention,  le  maître  s'attachera  à  leur  faire  retenir 
d'abord  quelques  notes  dispersées  sur  la  portée,  par  exemple 
Vut  d'en  bas,  le  mi,  le  sol,  et  l'wi  d'en  haut.  Le  nom  de 
ces  degrés  une  fois  gravé  dans  la  mémoire,  le.»  autres  ne  peu- 
vent plus  embarrasser,  si  les  élèves  ont  bien  retenu  la  suite  et 
le  nom  des  sepJ  notes.  Le  maître  tracera  ensuite  sur  le  ta- 
bleau quelques  notes  dont  les  élèves  diront  le  nom,  s'habi- 
tuant  par  là  à  les  lire  sur  les  livres.  Par  une  opération  en 
sens  inverse,  il  dictera  lu  nom  de  certaines  ncies  que  les 
élèves  devront  mettre  sur  la  portée.  Enfin  il  ne  négligera 
aucun  moyen  pour  assurer  le  succès  de  ces  premiers  exer- 
cices d'où  dépendent  souvent  tous  les  autres. 

Après  ces  premiers  essais  sur  le  tableau,  le  maître  fera 
lire  les  notes  de  quelques  pièces  de  chant  notées  sur  la  même 
clef  d'ut. 

Ou  étudiera  de  la  même  manière  les  autres  clefs,  qui  offri- 
ront moins  de  difficulté  à  mesure  que  les  élèves  avanceront. 
Mais  il  ne  fauilra  les  appliquer  aux  clefs  nouvelles  que  quand 
ils  connaîtront  la  première  d'une  manière  imperturbable,  et 
qu'ils  ne  seront  plus  exposés  à  confondre  les  différentes  clefs. 
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CHAPITRE  II. 

DE    l'iMONATION. 

Uintomition  est  Part  de  j^i'oduire  OA'ec  la  voix  les  sons 
rej7?'ésentés  j'Jfw  les  ?iotes. 

Pour  procéder  avec  plus  crexactitude,  nous  allons 
d'abord  fixer  le  sens  du  mot  Ton.  que  nous  emploierons 
souvent  dans  ce  chapitre. 

1  ^  Le  mot  ton  signifie  quelquefois  un  simple  so??, 
une  émission  de  voix  soutenue  à  la  môme  hauteur  ; 
c'est  dans  ce  sens  que  l'on  dit  :  irrenez  mon  ton. 

2  -  Le  mot  ton  se  prend  souvent  dans  le  sens  d'un 
mode  dont  la  tonique  est  déterminée  ;  c'est  dans  ce 
sens  que  Ton  dit  :  un  ton  majeur,  le  6^  ion. 

3  ^  Enfin  le  mot  ton  est  employé  pour  exprimer  l'in- 
tervalle qui  sépare  deux  degrés  consécutifs  de  la  voix, 
lorsqu'elle  monte  ou  lorsqu'elle  descend  ;  ainsi  l'on  dit 
qu'il  y  a  un  ton  entre  le  son  à''iit  et  celui  de  ré.  C'est 
dans  ce  sens  que  nous  prendrons  le  mot  #o?ï  dans  ce 
chapitre. 

Pour  acquérir  de  la  facilité  dans  l'intonation,  qui  est 
la  partie  la  plus  essentielle  du  plain-chant,  il  faut  con- 
naître 1  ^  la  composition  de  la  gamme;  2^  l'usage 
des  accidents  qui  altèrent  quelquefois  cette  gamme,  et 
3  ^  les  intervalles.  Nous  ajouterons  dans  un  4e  ])ara- 
graphe,  les  règles  relatives  à  l'apj^lication  des  paroles 
aux  notes.  A  chaque  paragraphe  seront  joints  des 
exercises  pour  éclaircir  la  théorie.- 

§  L  Delà  Gamme. 

Nous  avons  déjà  remarqué  (p.  226)  que,  lorsqu'on 
chante  en  montant,  par  degrés  consécutifs,  des  sons 
graves  aux  sons  aigus,  la  voix  parcourt  sept  degrés  qui 
se  représentent  dans  le  même  ordre,  si  l'on  veut  mon- 
ter à  des  sons  plus  aigus  encore.  La  réunion  de  ces 
sept  degrés  ou  de  ces  sept  notes  forme  ce  qu'on  ap- 
pelle la  gamme,  en  y  ajoutant  toutefois  une  huitième 
note,  qui  sera  la  première  que  l'on  aura  nommée,  mais . 
prise  au  son  aigu,  et  faisant  elle-même  le  commence- 
ment d'une  seconde  gamme.  Cette  huitième  note  est 
nécessaire  pour  compléter  l'espace  que  l'échelle  musi- 
cale doit  comprendre  pour  satisfliire  l'oreille. 
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La  gamme  est  donc  une  suite  de  Iniit  degrés  consécu- 
tifs comprenant  les  sept  intervalles  que  p)arcourt  une  voix 
juste,  en  s'' élevant  des  sons  graves  aux  sons  aigus. 

Gamme  ascendante.  Gamme  descendante. 

Do,  lé,  mi,  fa,   sol,  la,  si,  do,  etc. 

Une  chose  qu'il  est  important  de  bien  comprendre, 
c'est  que,  dans  cette  gamme,  tous  les  degTés  consécutifs 
ne  sont  pas  séparés  par  un  intervalle  de  même  grandeur  ; 
ces  intervalles  sont  de  deux  sortes  :  le  plus  grand  est 
appelé  ton  ;  les  autres  s'appellent  demi-tons,  parce  qu'il 
.sont  sensiblement  la  moitié  du  ton.  Dans  la  gamme 
dont  nous  venons  de  parler,  les  tons  et  les  demi-tons 
sont  disposés  comme  il  suit  : 

Gamme  de  do  majeur. 


8e  degré, 
7e  degré, 

^         6e  degré, 

5e  degré, 

4e  degré, 
3e  degré, 

2e  degré, 

1er  degré, 


du  7e  au  8e  degré. 
SI 


du  5e  aiL  6e  degré. 
— SOL 

du  4o  au  5e  dea-ré. 


-FA- 


ih(  3e  au  4e  degré. 

>n 


du,  Ir  au  2e  degré 


un  \  ton. 


un  ton. 


un  ton. 


un  ton. 


un  h  ton. 


un  ton. 


un  ton. 
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Cette  gamme  satisfait  pleinement  l'oreille,  et  a  quel- 
que chose  de  complet.  Si  l'on  commençait  une  gamme 
par  la,  en  laissant  les  demi-tons  entre  ù  et  do  et  entre 
ml  ^ifa,  on  obtiendrait  une  autre  gamme  d'un  genre 
diflèrent,  mais  qui  oflrirait  aussi  à  l'oreille  quelque  chose 
de  complet. 

ipr:~~ii::«zi*;z:_nziz:zzi.zziTz:zrzzzz_ 
La,  si,  ut,  ré,  mi,  ta,   sol,  la,  etc. 

Note.  On  fera  ici  le  Si  naturel  et  non  bémol,  ainsi  que  dans  tout  le 
reste  de  la  méthode  oi>  il  n'y  aura  point  de  bémol  marqué  avec  cette 
clef.  La  rai.-!on  qui  fait  faire  ce  Si  bémol  sans  que  le  si^^ne  du  bémol  soit 
marqué  est  une  raison  toute  de  convention,  qui  ne  peut  prévaloir  contre 
la  nature  des  choses. 

Cette  gamme  a  les  demi-tons  du  2e  au  3e  degré  et 
du  5e  au  6e.  La  composition  en  est  représentée  parla 
figure  suivante. 

Gamme  de  la  mineur. 


8e  degré, 

7e  degré, 

6e  degré, 
5e  degré, 

4e  degré, 

3e  degré, 
2e  degré, 

1er  degré, 


du  7e  au  8e  desrré. 


du  6e  au  7  e  desrri. 


du  5e  au  6e  degré. 
Ml 


dn  4e  au  5e  degrC 

RÉ 


du  3e  au  4e  degré 


du  2e  au  3e  degré 
SI 


du  Ir  au  2e  degré. 
LA 


un  ton. 


un  ton. 


un  ^  ton. 


un  ton. 


un  ton. 


un  \  ton. 


un  Ion. 
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Cette  gamme  est  appelée  gamme  mineure  par  opjx)- 
sition  à  la  précédente,  qui  est  appelée  gamme  iTtajeiire. 
Nous  verrons  la  raison  de  ces  dénominations  au  chapitre 
des  Modes.  Le  plain-cliant  n'est  pas  réduit  à  ces 
gammes  ;  il  en  a  autant  qu'il  y  a  de  noies  dans  la 
gamme.  Mais  ce  serait  trop  compliquer  les  premiers 
exercices  que  de  s'étendre  pour  le  moment  sur  ces  no- 
tions. Plus  tard  elles  se  représenteront,  et  seront  mieux 
comprises  des  élèves. 

Exercices  pour  P étude  de  la  Gamme. 

Dans  cette  étnJe,  le  maître  s'appliquera  à  bien  faire  sentir 
aux  élèves  la  différence  qu'il  y  a  entre  un  ton  et  un  demi-ton, 
et  à  le*  mettre  en  état  d'exprimer  cette  différence  d'une  ma- 
nière imperturbable.  Ainsi  lo  il  leur  fera  chanter  la  gamme 
majeure  lentement,  à  plusieurs  reprises,  en  leur  faisant  re- 
marquer l'inégalité  qui  existe  entre  l'intervalle  qui  sépare  mi 
de  fa  e!  s/  de  do,  et  l'intervalle  qui  sépare  les  autres  notes. 
2^^  Il  leur  fera  chanter  des  tons  et  des  demi-tons  pris  isolé- 
ment, ceux-ci  par  exemple: 

ton  ton         iton         ton  ton         i  ton       ton 


ton  ton         ^ton        ton         g  ton      ^ton. 


.3  '^  Pour  les  obliger  à  placer  les  demi-tons  aux  degrés  con- 
venables dans  une  suite  de  notes,  il  leur  fera  chanter  des  sui- 
tes lie  ii'ttes  commençant  par  une  note  quelconque  de  la  gam- 
me, et  dans  lesquelles  les  demi-tons  seront  maintenus  entre 
mi  et  /(/  et  entre  si  et  do. 

Exemple  : 


iziiii" 


EËiËÊÊÎÊ?Ê!È^Éi=i 
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4  ^  Enfin  le  maître  improvisera  de  petites  phrases  de  chant 
qui  commenceront  par  différentes  notes  de  la  gamme,  afin  de 
rencontrer  les  demi-tons  dans  toutes  les  directions  possibles. 
Il  aura  soin  seulement  de  procéder  par  degrés  consécutils  et 
de  ne  point  trop  sortir  des  limites  d'une  gamme.  Cette  im- 
provisation coûtera  peu  à  un  maître  qui  a  du  goût,  et  qui  pos- 
sède bien  les  principes  du  chant.  Au  reste,  en  voici  quel- 
ques exemples  qui  pourront  servir  de  modèle. 

Clef  d'\JT  posée  sur  la  quatrième  ligne. 

CZefrf'UT  sur  la  troisième  ligne. 
Clefd'VT  sur  la  deuxième  ligne. 
Clef  de  FA  posée,  sur  la  troisième  ligne. 
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Tous  ces  exemples,  excepté  le  1er  et  les  deux  derniers,  sont 
pour  l'étude  de  la  gamme  majeure,  et  les  autres  pour  celle  de  la 
gamme  mineure.  Il  serait  trop  long  de  les  multiplier  davan- 
tage ;  mais  il  sera  facile  au  maître  qui  connaîtra  les  disposi- 
tions de  ses  élèves,  de  proportionner  ces  exercices  à  leurs  be- 
soins et  d'insister  surtout  sur  les  difficultés  relatives  à  la  dis- 
tinction du  ton  et  du  demi-ton. 

§  2.    Des  Accidents. 

On  entend  ici  par  Accidents,  les  déplacements  qii'é- 
p70nvent  les  dcmi-t07is  dtc  liext  qui  leur  est  assig?ié  dans 
la  gamme  7iaHirelle  majeure  ou  mineure.  Quoique  leur 
place  naturelle  soit  de  tni  kfa  et  de  si  à  do,  cette  dispo- 
sition n'est  pas  invariable.  Le  demi-ton  mi-fa  peut 
être  transjwrté  entre  fa  et  sol,  ou  entre  ré  et  oiii,  etc., 
et  le  demi-ton  si-do  peut  être  placé  entre  Ict  et  si,  ou 
entre  do  et  ré,  etc. 

Pour  comprendre  le  mécanisme  de  ce  déplacement, 
supposons  qu'en  montant  la  gamme,  on  fasse  si  un 
demi-ton  plus  bas  qu'il  ne  doit  être  fait  naturellement  ; 
il  se  trouvera  alors  rapproché  de  la  dont  il  ne  sera  plus 
distant  que  d'un  demi-ton,  tandis  qu'il  se  trouvera 
éloigné  du  do  d'un  demi-ton  de  plus.  Ainsi  il  y  aura 
alors  un  ton  plein  entre  si  et  do,  et  un  demi-ton  seule- 
ment entre  si  et  la.  Si,  au  lieu  d'abaisser  si,  on  le 
laisse  à  sa  place,  et  qu'on  fasse  do  \n\  demi-ton  plus 
haut,  il  y  aura  alors  entre  si  et  do  l'intervalle  d'un  ton 
entier,  tandis  qu'il  n'y  aura  plus  qu'un  demi-ton  entre 
do  et  re.  Des  effets  semblables  auront  lieu  sur  le  demi- 
ton  mi-fa,  si  l'on  abaisse  oui,  ou  si  l'on  élève/«. 

Ces  altérations  de  la  distance  naturelle  des  notes 
sont  indiquées  par  le  bémol  et  le  dièse  (p.  231). 

Le  bémol  est  donc  nn  signe  qui  abaisse  d^m  demi-ton 
la  note  devant  laquelle  il  est  i^lacé,  et  le  dièse  est  un  si- 
gne, qui,  au  contraire,  élève  cVun  doni-to)!,  la  note  de- 
vant laquelle  il  est  placé.  Les  notes  aflectées  d'un  dièse 
ou  d'un  bémol,  sont  api)eiées  notes  diésées  ou  bémolisées. 

Le  bémol  peut  être  rxyntinuel  ou  accidentel.  Il  est 
continuel,  ou  essentiel,  lorsqu'il  se  trouve  au  commen- 
cement d'une  pièce  après  la  clef  et  répété  au  commen- 
cement de  toutes  les  portées.  Alors  son  influence  s'é- 
tend d'un  bout   à  l'autre  de   la  portée  (à  moins  qu'elle 
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ne  soit  détruite  par  le  bécarre),  sur  toutes  les  notes  de 
la  ligne  ou  de  Tinterligne  sur  lequel  il  se  trouve  ;  il 
s'étend  même  aux  notes  du  même  nom,  qui  seraient  à 
l'octave  grave  ou  aigu.  Ainsi  un  bémol  continuel 
placé  sur  le  degré  de  si  abaisse  d'un  demi-ton  tous  les  si, 
même  ceux  qui  seraient  à  l'octave  de  celui  devant  le- 
quel il  est  placé  (1). 

Le  bémol  est  accidentel,  lorsqu'il  n'est  point  placé  à 
la  clei'de  chaque  portée  d'une  pièce.  Son  influence 
ne  s'étend  alors  que  sur  la  note  devant  laquelle  il  est 
placé  ;  à  moins  que  cette  note  ne  se  trouve  répétée  deux 
ou  trois  fois  de  suite  sur  le  même  mot,  ou  dans  la  même 
phrase  de  cliant  ;  alors  elle  est  soumise  à  l'influence  de 
l'accident  ces  deux  ou  trois  fois  (2). 

Dans  le  chant  mesuré,  comme  dans  la  musique,  le 
bémol,  placé  dans  une  mesure,  étend  son  influence 
sur  tout  le  reste  de  la  mesure. 

Il  faut  appliquer  au  dièse  ce  qu'on  a  dit  du  bémol  : 
seulement  il  est  beaucoup  plus  rare  dans  le  plain-chant, 
il  n'y  est  même  jamais  qu'accidentel  (3). 

(1)  Il  faut  avouer  que  ceUe  dernière  partie  de  la  règle  n'est  pas  tou- 
jours observée.  Dans  les  pièces  du  deuxième  ton,  on  trouve  quelque- 
fois un  bémol  à  la  clef  devant  le  si,  qui  n'affecte  point  les  si  de  l'octave 
grave,  puisque,  pour  bémoliser  ces  si,  on  les  fait  précéder  d'un  nou- 
veau ijémol.  Cette  répétition  du  bémol  peut  avoir  pour  but  de  prévenir 
des  fautes  d'inattention. 

Dans  les  anciennes  éditions  de  Québec  on  remarque  une  particularité 
dont  on  n'a  pas  vu  d'exemple  ailleurs  :  c'est  que  dan.s  les  pièces  qui  sont  sous 
la  clef  de /a,  le  si  est  toujours  bémolisé,  quoique  le  bémol  no  soit  point 
exprimé.  Si  cotte  règle  ne  souffrait  point  d'exception,  il  faudrait  y  ap- 
plaudir sans  réserve  :  mais  quand  dans  ces  pièces  le  si  doit  être  naturel, 
et  il  y  en  a  plusieurs  exemples,  surtout  pour  les  si  graves,  comment 
faire  alors  ?  N'est-il  pas  singulier  d'être  obligé  de  placer  un  bécarre 
quand  aucun  bémol  ne  l'a  précédé  7  Malgré  cette  objection,  que  ren- 
dait encore  plus  forte  la  pratique  contraire  des  autres  éditions,  dans  la 
présente  édition  on  a  suivi  les  anciennes  sur  ce  point,  et  on  a  mieux 
aimé  rétablir  quelques  bécarres  que  de  replacer  une  immense  quantité  de 
bémols. 

(2)  Dans  cette  édition,  un  bémol  accidentel  fait  sentir  son  influence 
sur  les  notes  de  même  degré  dans  toute  la  suite  du  membre  de  phrase, 
c'est-à-dire  jusqu'à  la  plus  prochaine  petite  barre.  Mais,  comme  l'es- 
sentiel est  que  ces  signes  n'échappent  pas  à  l'inattention,  on  en  a  sou- 
vent mis,  ici  comme  partout  ailleurs,  ad  abundantiam  Jtiris,  sans  stricto 
nécessité. 

(3)  Le  bémol  y  est  plus  commun,  mais  il  ne  s'y  rencontre  que  devant 
le  si  et  le  mi,  et  il  n'y  est  continuel  que  devant  si.  Après  l'introduction 
des  syllabes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  on  désignait  parya  le  si  bémol  e 
même  le  mi  bémol.  De  cette  manière  il  y  avait  trois  sons  qui  portaient 
lenomdey'a,  ce  qui  devait   souvent  produire  delà    confusion.    Ainst 
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"  Les  anciens  s'abstenaient,  autant  que  possible,  de  mar- 
quer les  dièses  et  les  bémols.  Quand  le  bémol  était  conti- 
nuel, ils  trouvaient  le  moyen  de  l'éviter  en  se  servant  d'une 
autre  clef.     Ainsi, 

•)  I 

au  lieu  de  rzqjBfÎËZli:    ils  mettaient    sZii?Hz:î 

Ils  négligeaient  très-souvent  les  bémols  et  les  dièses  acci- 
dentels :  mais  pour  éviter  les  erreurs  dans  l'exécution,  voici 
la  règle  qu'ils  posaient  :  la  septième  de  l'échelle  devait  tou- 
jours être  affectée  du  bémol  lorsqu'elle  formait  triton  ou  une 
succession  de  trois  ton^•  pleins,  sans  être  ensuite  ascendante, 
comme ybr.,  sol,  la,  si,  la  ;  en  ce  cas,  le  si  devait  nécessai- 
rement être  bémol,  puisqu'il  se  portait  vers  le  la  ;  mais  s'il  eût 
été  suivi  de  l'w^,  le  second  terme  du  triton  étant  ascendant,  ne 
pouvait  porter  le  bémol.  En  plusieurs  circonstances  la  même 
règle  s'appliquait,  par  analogie,  à  la  quatrième  note  de  l'é- 
chelle, mais  dans  un  sens  inverse,  puisque  c'est  ici  le  dièse 
qui  jouait  un  rôle  et  imprimait  à  la  note  qu'il  affectait  un  mou- 
vement vers  l'aigu;  il  fallait  en  ce  cas  élever  le /a  parla 
pensée,  de  même  qu'on  abaissait  le  si  dans  le  cas  précédent 
(1;.  " 

Depuis  on  s'est  aperçu  que  l'inconvénient  de  mettre  un 
bémol  à  la  clef  est  pour  les  chantres  un  inconvénient  moindre 
que  de  leur  présenter  des  clefs  sur  des  positions  avec  les- 
([uelles  ils  ne  sont  pas   familiarisés,  et  on  a   compris  égale- 

Ijuursolfier  le  passage  suivant,  il  fallait  nommer  les  notes  comme  elles 
sont  écrites  ici  sou?  la  portée. 

fa,  sol,  la,  fa,  fa,  la,  sol,  Ja,  fa  mi,  ré,  fa,  ré,  fa,  fa,  ré,  ut,  fa, 

Se\on  heheuî  {Traité  historique  du  chant  ccclcsiastit]ii.e,  p.  6),  ce  ne 

fut  que  \'er.-<  la  fia  du  XVII  siècle  que  le  nom  de  sa   ou  za   fut  donné  au 

st  bomol,  le  noui  (le  ma  au  ;ni  bémol  et  le  nom  de  ^  au  ya   dièse.     Cet 

auteur  atlestc  que  de  am   temps  l'usage   de  désigner   si  bémol  par/à, 

n' citait  pas  encore  entièrement  disparu. 

Ceï  nouvelles  dcsignations,  jointes  à  celles  de  Guy  d'Arezzo,  don- 
naient les  i\\x  noms  h',  ;■/,  ma,  mi.fa,Ji,  sol.  la,  sa,  si,  qui  sufiisaient 
pour  exprimer  tous  les  .«ons  en  usage  dans  le  plain-chant  ordinaire,  et 
qui  avaient,  p.>ur  les  commençant,?,  l'avantage  d'aider  l'imagination 
dans  \!\  pratique  des  a.ccidents.  Ces  dénominations  particulières  des 
notes  dièsée.s  ou  bémo'.Isces,  abandonni-es  dans  la  théorie  moderne  de  la 
musique  comme  insufii.'-ante?,  ont  dû  l'être  aussi  dans  les  nouvelles  mé- 
thotles  de  plain-chant,  vu  que  l'on  rencontre  aujourd'hui  même  dans  le 
plain-chant  ordinaire,  des  sons  tels  que  ut  dièse,  so/ dièse  qui  ne  rentrent 
point  dans  cette  nomenclature. 

(1)  Vingt  motets  de  J.  Pierluigi  de  Palestrina,  préface,  par  M. 
Adrien  de  la  Fage. 


DES   ACCIDENTS.       .  241 

ment  que  c'était  trop  exiger  d'eux  que  de  leur  imposer  la 
tâche  de  fixer  le  bémol  d'après  des  régies  que  la  plupart 
ignorent  et  peuvent  mal  appliquer,  et  dans  ces  deux  cas  on  a 
mis  le  bémol  à  la  clef  ou  avant  les  notes.  Pour  le  dièse,  il 
y  a  encore  un  grand  nombre  d'éditions,  même  très-estima- 
oles,  qui  ne  l'adoptent  pas.  Puisque  la  question  n'est  pas 
encore  décidée,  on  ne  sera  pas  fâché  de  trouver  ici  les  rai- 
sons qui  militent  pour  ou  contre  son  introduction.  Commen- 
çons par  les  dernières. 

"  Le  chant  grégorien  a  été  formé,  comme  on  sait,  d'un 
des  trois  genres  du  système  musical  eles  Grecs,  le  genre  dia- 
tonique (1).  Or  ce  genre  n'admet  que  l'échelle  naturelle 
des  tons  et  des  demi-tons,  avec  une  seule  corde  mobile,  le 
si.     Il  exclut  donc  les  notes  diésées  tans  exception  (2). 

Aussi  presque  toutes  les  éditions  l'ont  rejeté  et  le  r-ijettent 
encore  à  présent  (3).  Telle  est  la  substance  des  raisons  que 
l'on  peut  donner  contre  l'admission  du  dièse,  et  elles  ne  sont 
certes  pas  sans  valeur. 

Mais  si  le  dièse  est  étranger  au  genre  diatonique,  qui  pro- 
cède par  une  suite  réglée  de  tons  et  de  demi-tons,  le  bémol, 
pourtant  admis  par  tous  et  à  toutes  les  époques,  ne  porte  pas 
une  moindre  atteinte  à  la  gamme  naturelle.  On  peut,  il  est 
vrai,  lorsqu'il  est  continuel,  l'omettre  en  usant,  de  lianspo- 
sition  ;  mais,  lorsqu'il  est  accidentel,  ne  f;rot-il  pas  le  repré- 
senter par  un  signe,  et  lors  même  qu'on  ne  l'écrirait  pas,  ne 
faudrait-il  pas  le  supposer  et  l'observer  ?  Il  est  encnre  vrai 
que  les  éditions,  surtout  les  plus  anciennes,  ne  se  servaient 
point  du  dièse,  mais  nous  avons  vu  qu'elles  négligeaient  très- 
souvent  le  bémol,  s'en  fiant  à  l'oreille  et  à  la  science  des 
chantres  qui  devaient  le  rétablir  aux  endioits  convenables. 
C'est  ce  que  que  confirme  le  témoignage  d'un  homme  pro- 
fondément versé  dans  la  théorie  du  ctiaiit  et  qui  s'appuie 
d'ailleurs  sur  les  autorités  les  plus  foi  tes  en  celte  matière. 

"  Quant  à  la  pratique  des  cadences,  il  y  a  cela  de  parti- 
culier à  observer  dans  celle  des  modes  premier  et  deuxième, 
septième  et  huitième,  que   quand   leur   note  antépénultième 

(1)  La  musique  des  Grecs  se  rapportait  A  trois  gcnrci:  pri-icipaux  : 
V oiharmonique.f  le  chromatique  et  le  diatonique  Le  gcuru  e  iltarmc- 
ni((t(«  consistait  dans  la  subdivision  des  ton i^  en  quarts  de  ton  Dinsle 
genre  chromatique  le  ton  était  divisé  en  tiois  lier-  de  ion.  Enim,  quand 
les  mélodies  procédaient  par  tons  et  par  deuii-tons,  clies  appo  teuiieut 
au  genre  diatonique.  (Félix  Clément.  Introduction  à  une  méthode  de 
plain-chant). 

(2)  Mémoire  d«  la  Commi'îçion  de  Relm."»  et  de  Cambrai,  p.  43 — A. 
Miné.  Plain-chant  ecclésiastique,  p.  37 — M.  l'abbé  Godard.  Traité 
élémentaire  de  l'harmonie  appliquée  a» plain-chant,  p.  6,  etc. 

(3)  Pour  ne  parler  que  des  plus  mo'lernes,  les  éditions  de  Malines 
(18-52)  n'offrent  pas  un  seul  exemple  de  dièse. 
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est  sur  la  même  corde  et  la  même  ligne  que  leur  finale, 
ou  bien  une  corde  au-dessus,  l'on  a  coutume,  en  descendant 
de  l'antépénultième  à  la  pénultième  et  remontant  de  celle-ci 
à  la  tinale,  de  n'y  faire  qu'un  demi-ton,  lorsque  l'antépénul- 
tième et  la  finale,  sont  sur  la  même  corde,  ou  bien  de  n'y 
faire  qu'une  tierce  mineure  quand  l'antépénultième  est  une 
corde  au-dessus  de  la  finale,  et  la  pénultième  une  corde  au- 
dessous  de  la  même  finale,  quoique  selon  l'oidre  des  sons  de 
la  gamme  il  diit  y  avoir  ou  un  ton  ou  une  tierce  majeure. 


Au  lieu  de  i|^!iiii;=|=i"^i^55|^«ii^=|; 


Chantez  j§z: 


Ce  qui  se  pratique  si  naturellement  dans  ces  sortes  de  caden- 
ces que  ceux  même  qui  n'y  font  aucune  réflexion  le  pratiquent 
ainsi.  Et  ce  n'est  pas  seulement  aux  cadences  finales  qu'on 
peut  mettre  ce  demi-ton,  mais  même  lorsqu'elles  se  rencon- 
trent en  d'autres  endroits,  comme  à  la  fin  d'une  période  ou 
d'un  membre,  et  quelquefois  même  au  commencement,  par 
exemple  aux  notes  du  premier  des  deux  mots  Salve,  Regina 
(1),  dont  Guy  Arétin  lait  mention  a  l'occasion  de  cette  pra- 
tique, qu'il  dit  même   être  plus  ;ii^réable. 

Au  lieu  de     |~§bÉEi  î:{[Eli§Î!ii§:;îg 

Sal  -  ve. 
C/uintez     ^3àïïEzzg=ïg«îz!igi§î| 


Il  ajoute  toutefois  qu'il  n'y  a  aucun  inconvénient  de  pro- 
noncer les  notes  dans  leur  son  naturel  sans  user  de  cette  sorte 
d'adoucissement  (2).  Les  musiciens  font  encore  une  sem- 
blable remarque  lorsque  la  note  antépénultième  de  la  cadence 
est  plus  basse  que  la  finale  et  que  la  pénultième,  dont  la  pra- 

(1)  "  Si  cantionem  vulgatam  Salve  Regina  per  la  sol  la  modulari  insti- 
tua,-!, sol  ipsum  a  la  distabit  semitonio,  etiaiii  f^i  tu  ibi  sol  dixeris  ;  ut  in 
diotonico  gcncrc  Guidonis  omnino  lociis  aperiatiir  chromatico,  id  quod 
seinitonii.<  gnudot  iDipousius.  "    Fran',liiuu.-<,  lih.  3  mus.  pra^t.  cap.    13. 

(2)  "  Si  eam  vis  proferre  non  liquefaoiens,  nihil  nocet.  Sœpe  autem 
magi»  placet  liquescere. 

Porro  liquescenti  voci  punctum  quasi  maculando  supponimus.  "  Gui- 
don. *ap.  15  Miorologi. — On  voit  par  ces  derniers  mot.s  que  Guy  avait 
jugé  nécessaire  d'indiquer  par  un  signe  les  passages  où  le  ton  se  chan- 
geait en  demi-ton. 
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tique  est  néanmoins  opposée  à  la  précédente  ;  parce  que, 
montant  par  degrés  conjoints  de  l'antépénultième  à  la 
pénnlliéme,  on  a  coutume  d'y  faire  un  ton  entier,  bien  qu'il 
ne  diit  y  avoir  qu'un  demi-tou  «elon  les  degrés  de  la  gamme  ; 
ou  si  l'on  y  monte  par  degrés  disjoints,  l'on  y  fait  une  tierce 
majeure,  quoiqu'elle  ne  dût  être  que  mineure  (1).  " 


Au  lieu  de 


»ii^i!=î 


D'ailleurs  le  dièse  n'est  pas  si  rare  dans  les  livres  de  chœur 
qu'on  voudrait  le  prétendre.  On  le  trouve  dans  un  vieux  Proces- 
sionnaljde  l'Ordre  de  St.  François.  L'immortel  Palestrina, 
dans  les  motets  et  les  Messes  où  il  a  conservé  la  mélodie 
grégorienne,  ne  fait  pas  de  difficulté  de  l'admettre.  Le  P. 
Lambillotte,  dans  son  Recueil,  de  chants  sacrés,  Mgr.  Alfieri, 
dans  son  OJfice  de  Plmmuculct  Conception,  en  usent  avec 
liberté.  Les  auteurs  même  que  l'on  vient  de  citer  contre 
l'admission  du  dièse  dans  le  plain-chant  n'osent  pas  tout-à-lait 
le  proscrire.  Le  réviacteur  du  Mémoire  relatif  a  l'édition  de 
Paris  (1852),  après  avoir  avancé  que  le  plain-chant  exclut  les 
dièses  sans  exception,  ajoute  dans  une  note  :  "  Nous  n'o- 
serions cependant  affirmer  que  les  notes  d'agrément,  telles 
que  certaines  notes  appelées  en  laitin  liquesccnles  (notes  cou- 
lantes ou  de  passage)  soient  soumises  à  cette  règle.  Bien  plus 
cette  même  édition,  qui  ne  veut  point  de  dièfe,  même  d'une 
manière  accidentelle,  est  forcée  d'en  mettre  ou  d'en  sous- 
entendie  un  continuel  dans  le  chant  du  Veni  Creator,  puisque 
cette  hymne  y  est  ainsi  notée. 

Veni   Crea-tor.      Quse     tu    cre-a-sti       pectora  (2). 
Ces  notes  équivalent  d  celles-ci  : 

Veni     Cre-a-tor      Quœ    tu    cre-  a-  sti      pecto-ra. 

(1)  D.  .Jurnilhac.     La  science  et  la  pratique  du  plain-chant,  p.  1S8. 

('])  Il  a  f;illu  sans  doute  que  les  Eiliteurs  j!0  fissent  violence  pour  ter- 
miner en  u<  un  morceau  «lu  8e  ton  et  qu'ils  reconnussent  la  néceseito  du 
dièse  en  ce  cas,  puisqu'ils  ont  eu  recoure  A  une  transposition  qui  le  fait 
observer  en  le  déguisant.  Mois  ceux  qui  rejettent  le  diè,-:o  s'en  prennent 
moins  au  fy^nc  en  lui-même  qu'.-V  l'effet  qu'il  produit,  et  si  le  même  effet 
est  produit  par  une  autre  combinaison,  ilg  condatoneront  également  cette 
combinaisoji 

L 
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Enfin  M.  l'Abbé  Godard,  qui,  en  théorie,  paraissait  s'op- 
poser à  l'emploi  du  dièse,  lorsqu'il  en  vient  à  l'application, 
donne  sur  l'usage  de  ce  signe  les  règles  les  plus  sages. 

"  Le  dièse,  dit  cet  auteur,  Exemples  : 

le  dièse,  qui  détermine  le  de- 
mi-ton    haussant,    ne   paraît    ^  1^'"  '^^^ 
qu'accidentellement   et    pour    Nz::gIZIiq|~~ZZZZ~I~Z~:n 
éviter  la   fausse   consonnance    LZi:z:z:iZZ:r:_z51ziZ_IZi:iI 
de  triton,  SI  contre/a;  il  s'em-        ^r^^    laudare     sufficis. 
ploie  rarement  par  euphonie. 

L'emploi   du  dièse  est    in-  '2e  ca^- 

dispensable  dans  le  premier  &— âbïZBZIiZZZ'SZ~ZZZ~Z"lI 
cas  :  l'euphonie  le  réclame  E— zZZZZZZZZ?z:zZ"?Ëlzîz'B 
dans   le   second  :    rien   ne   le  „  ^  .'  ~' 

justifie  dans  le  troisième,  puis-         P^^^em  omnipo-ten-tem. 
qu'il  n'y  a  pas  d^ut  dièse  dans  3g  ^^^^ 

l'échelle   du  1er  ton,   et   que    ^ _H««l 

l'oreille  ne  demande  pas  qu'on    ^  -   a  _       -■  ; 

le   fasse  entendre   ici   comme 

corde  sensible  sous  la  tonique. 

Quelquefois   même  on  fera  le 

sol   dièse  dans   le   chant,  bien   qu'il  ne  soit  pas  diésé  sur  le 

livre,  comme  on  dièse  le  fa  dans  le  Latida  Sion  et  le  Credo 

précité.     La  nature  le  demande.     On  teimine  avec  raison  en 

la  mineur  cette  phrase  et  d'autres  semblables  : 

Dans  le  1er  et  le  '2e  modes,  il  nous  est  loisible,  à  la  fin 
d'une  phrase  qui  aboutit  à  la  finale  du  mode,  d'employer  la 
note  sensible  qui  est  le  demi-ton  au-dessous  de  cette  finale 
c'est-à-dire  ut  dièse  (1).  ., 

Ces  principes  ne  sont  pas  nouveaux,  comme  on  l'a  vu  : 
formulés  au  X  Vile  siècle  par  D.  Jumilhac,  ce  docte  Bénédictin 
n'avait  fait  que  les  emprunter  aux  musicistes  du  moyen  âge 
et  au  premier  d'entre  eux,  Guy  d'Arezzo.  On  peut  suivre 
de  pareils  druides  sans  encourir  le  reproche  de  témérité.  Mais, 
quelque  théorie  que  l'on  adopte  sur  ce  point  délicat,  et  quel- 
que liberté  que  l'on  juge  pouvoir  prendre  en  conséquence,  si 
l'on  chante  seul  ;  cette  liberté  .cesse  dès  lors  que  l'on  chante 
en  chœur  ou  avec  accompagnement  d'orgue.  Il  faut  alors 
qu'il  y  ait  entente  entre  les  éléments  difiéients  qui  concourent 
à  l'exécution  du  chant,  et  le  plus  siir  moyen  de  l'obtenir  est 

(1)  M.  l'abbé  Godard.  Traité  élémentaire  d«  l'harmonie  appliquée 
au  plain-chant,  pp.  6,  18,  35. 
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de  chanter  purement  et   simplement  la  noie,  telle  qu'elle  est 
écrite  sur  le  livre. 

On  s'est  longuement  étendu  au  sujet  du  dièse,  parce  que 
c'est  une  des  questions  les  plus  difficiles  et  les  plus  contestées 
du  plain-chant.  On  a  voulu,  en  rappelant  les  principes  et  en 
les  appuyant  par  des  témoignaiies  et  def^  autorités,  mettre  le 
lecteur  en  état  de  se  lormer  une  opinion  raisonnée  sur  cette 
matière. 

Il  arrive  quelquefois  que,  dans  luie  pièce  dont  la  clef 
est  suivie  de  dièses  ou  de  bémols  continuels,  la  mélodie 
demande  que  leur  influence  soit  supendue,  et  que  les 
notes  qui  en  sont  affectées  soient  rendues  à  leur  état 
naturel.  Il  est  nécessaire  aussi,  dans  certaines  cir- 
constances où  il  y  aurait  ambignité,  d'indiquer  à  quelle 
note  doit  cesser  l'influence  du  dièse  ou  du  bémol  acci- 
dentel.    On  se  sert  pour  cela  du  bécarre. 

Le  bécarre  est  donc  un  signe  qui  sert  à  remettre  dans 
son  état  naturel  une  note  abaissée  iiar  le  bénwl  ou  élevée 
par  le  dièse. 

Exemples  : 

Dans  le  1er  exemple,  les  deux  si  qid  suivent  le  bé- 
carre doivent  être  naturels.  Il  en  est  de  même  du  mi 
bécarre  dans  le  2e  et  àwfa  bécarre  dans  le  3e. 

L'influence  du  bécarre,  lorsqn'il  est  placé  à  la  suite 
d'un  bémol  ou  d'un  dièse  continuel,  est  soumise  aux 
mêmes  règles  que  celle  du  bémol  et  du  dièse  acciden- 
tels ;  mais  lorsqu'il  est  placé  après  ces  derniers,  son 
influence  se  })rolonge  jusqu'à  la  rencontre  d'un  nouvel 
accident. 

Exercices  sur  le  bémol,  le  dièse  et  le  bécarre. 

Ces  exercices,  comme  ceux  qui  ont  eu  pour  objet  l'étude 
de  la  gamme,  se  font  sur  un  tableau  où  est  représentée  une 
portée  avec  la  clef  que  l'on  veut  spécialement  étudier.  Pour 
le  cas  présent,  on  marquera  à  la  suite  de  la  clef  et  sur  l'inter- 
ligne du  si  le  bémol  sur  lequel  on  doit  s'exercer.  Quant  aux 
bémols  et  aux  dièses  accidentels,  le  maître  les  indiquera  aisé- 
ment par  un  mouvement  horizontal  de  Ja  baguette,  sur  le 
degré  de  la  noie  altérée.     Il  pourra  convenir  avec  les   élèves 
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qu'une  note  sera  bémoliaée  accidentellement,  lorsqu'il  pous- 
sera la  baguette  horizontalement .  le  même  mouvement,  fait 
en  sens  contraire,  c'est-à-dire  en  retirant  la  baguette  à  lui, 
indiquera  que  la  note  est  diésée. 

De  cette  façon,  il  lui  sera  facile  de  multiplier  les  leçons  né- 
cessaires à  l'étude  des  accidents,  et  de  les  approprier  à  la 
force  des  élèves.  Voici  (]uelques  exercices  de  ce  genre,  qui 
pourront  lui  servir  de  modèles.  Il  n'insistera  pas  trop  pour 
le  moment  sur  ceux  qui  paraîtraient  plus  ditlîciles,  se  réser- 
vant d'y  revenir  plus  tard  et  à  plusieurs  reprises  pour  les 
graver  dans  la  mémoire  des  élèves. 


gfiiB    ,iB l»i4-ieBi"iBib.=— t- 


Nous  devons  indiquer  ici  aux  élèves  un  moyen  qui  pourra 
leur  faciliter  l'exécution  du  bémol  et  du  dièse,  du  moins  dans 
certains  cas.  C'est  par  exemple,  lorsqu'on  doit  descendre  de 
do  à  si  bétnol,  de  tomber  d'abord  sur  la  par  une  petite  note 
très-rapide,  pour  remonter  aussitôt  à  si  bémol,  parce  que  l'ex- 
périence prouve  que  l'oreille  habituée  au  demi-ton  do-si, 
saisit  plus  facilement  le  si  bémol  en  partant  de  ta  qu'en  des- 
cendant de  do.     De  même,   pour  remonter  de  mi  à  fa  dièse, 
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on  ira  d'abord  à  sol,  d'où  l'on  tombera  plus  facilement  sur  fa 
dièse.  Toutefois  cette  petite  note  que  l'on  suppose,  et  que 
l'on  fait  pour  arriver  plus  sûrement  à  la  note  bémolisée  ou 
diésée,  doit  être  insensible,  et  plutôt  dans  l'esprit  que  dans 
les  sons. 


§  3 .  Des  intervalles. 

On  appelle  Intervalle,  la  distance  qiCil  y  a,  relative' 
ment  au  ton,  cVuyi  degré  à  iin  autre  degré  quelconqï(e. 
Il  y  a  souvent  des  intervalles  de  plusieurs  degrés  entre 
deux  notes  qui  doivent  être  chantées  à  la  suite  l'une 
de  l'autre.  Ces  intervalles  s'appellent  degrés  disjoints 
ou  séparés,  par  opposition  à  ceux  qui  se  trouvent  entre 
deux  degrévS  consécutifs  et  que  l'on  appelle  degrés  con- 
joints. Un  intervalle  est  dit  suphieur  ou  inférieur,  se 
Ion  qu'on  le  considère  comme  allant  du  grave  à  l'aigu, 
ou  de  l'aigu  au  gi"ave,  et  c'est  dans  ce  sens  que  l'on  dit 
qite  la  voix  monte  ou  descend,  selon  qu'elle  attaque  les 
notes  aiguës  ou  les  notes  graves. 

1.  Des  différentes  espèces  d'' intervalles. 

Il  y  a  dans  la  gamme  sept  intervalles  différents  :  ce 
sont  la  seconde,  la  tierce,  la  quarte,  la  quinte,  la  sixte, 
la  septième  et  Voctave. 

Seconde.  Tierce.      Quarte.       Quinte.        Sixte.     Septième.      Octave. 

La  seconde  est   l'intervalle  compris  entre  deux  degrés 

conjoints.    Elle  peut  être  majeure  ou  mineure.     La  w«- 

jVw>-e  est  com}X)sée  d'un  ton  entier,  comme  DO-r«  (1). 

La  .seconde   est   mineure,  lorsqu'elle  ne  contient  qu'im 

demi-ton,     comme    MI-/a,    do-SI,    LA-si  bémol,    etc. 

On  appelle  seconde  augmentée,  celle  qui  comprend  plus 
d'un  ton  :  telle  serait  F  A-sol  dièse.  Ce  dernier  intervalle 
ne  se  rencontre  pas  dans  le  plain-chant. 

La  tierce  est  l'intervalle  compris  entre  trois  degrés. 
Elle  est  majeure,  lorsqu'elle  renferme  deux  tons  en- 
tiers, comme  YiO-mi,  F  A-la,  si-SOL,  ;  elle  est  mineure, 

(1)  Le  nom  de  la  note  la  plus  grave  est  mis  en  majuscules.  Ainsi  on 
saura  qu'un  intervalle  est  supérieur  ou  inférieur,  selon  que  le  nom  de  la 
première  ou  de  la  seconde  note  sera  en  majuscules  ou  en  minuscules. 
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lorsqu'elle  ne  renferme  qu'un  ton  et  un  demi-ton,  com- 
me YvE-fa,  do-LiA. 

Elle  peut  être  augmentée,  comme  F  A-la  dièse,  ou  dimi- 
nuée, c'est-à-dire,  ne  contenant  pas  même  un  ton  et  demi, 
comme  RE  dièse~ya.  Ces  deux  sortes  d'intervalles  ne  con- 
viennent pas  au  plain-chant.  En  général  tous  les  intervalles 
peuvent  être  augmentés  ou  diminués.  Ils  sont  augmentés, 
lorsque  quelque  accident  leur  donne  plus  d'étendue  qu'ils 
n'en  ont  dans  la  gamme  à  laquelle  ils  appartiennent,  et  ils 
sont  diminués,  lorsqu'au  contraire  un  accident  vient  diminuer 
leur  étendue. 

La  tierce  mineure  peut  aussi  être  directe  ou  inverse.  Elle 
est  directe,  lorsqu'en  montant,  le  premier  degré  est  d'un  ton, 
et  le  second  d'un  demi-ton,  comme  RE-fa,  LA-do  ;  elle  est 
inverse,  lorsqu'au  contraire  elle  commence  par  le  demi-ton, 
comme  MI-sol,  Sl-ré. 

La  quarte  est  l'intervalle  compris  entre  quatre  de- 
grés. On  l'appelle  quarte  juste,  lorsqu'elle  renferme 
deux  tons  et  un  demi-ton,  comme  V>0-fa,  Ml-Ia, 
doSOIu.  Elle  est  augmentée  ou  superflue,  lorsqu'elle 
renferme  trois  tons,  et  alors  on  l'appelle  encore  triton.  Le 
triton  ne  se  souffre  pas  dans  le  plain-chant,  si  ce  n'est 
dans  le  chant  à  plusieurs  parties,  lorsque  la  beauté  des 
accords  en  fait  disparaître  le  désagrément. 

La  quinte  est  l'intervalle  compris  entre  cinq  degrés, 
par  exemple  :  DO-sol,  YK-clo,  /a-RE,  etc.  Elle  con- 
tient ordinairement  trois  tons  et  im  demi-ton,  et  alors 
elle  est  appelée  quinte  juste;  on  lui  donne  le  nom  de 
fausse  quinte  ou  quinte  diminuée,  lorsqti'elle  contient 
seulement  deux  tons  et  deux  demi-tons,  comine  SI-/?/, 
Ml-si  bémol.  Ce  dernier  intervalle  est  ordinairement 
condamné  dans  le  plain-chant. 

La  sio:te  est  l'intervalle  compris  entre  six  degrés, 
DO-/a,  s«-RE  ;  elle  est  majeure,  quand  elle  renferme 
quatre  tons  et  un  demi-ton,  DO-Za,  SOL-wîï  ;  onineure, 
quand  elle  renferme  trois  tons  et  deux  demi -tons, 
Ml-fZo. 

La  septième  est  l'intervalle  compris  entre  sej)t  de- 
grés :  elle  est  majeure  ou  mineure,  selon  qu'elle  ren- 
ferme cinq  tons  et  \\\\  demi-ton,  ou  bien  quatre  tons 
et  deux  demi-tons.  L'une  et  l'autre  sont  exclues  du 
plain-chant. 
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Uûctave  est  l'intervalle  compris  entre  les  huit  de- 
grés d'nne  gamme,  'DO-do,  RE-ze. 

Ontre  ces  intervalles,  il  y  en  a  d'autres  qui  sortent 
de  la  gamme.  Telles  sont  la  7ieuvième^  la  dixième, 
etc.  ;  mais  ils  ne  se  rencontrent  ])oint  dans  le  plain- 
chant  ordinaire. 

Enfin  remarquons  encore  que  les  noms  de  5fcw«(/r,  de 
tierce,  de  quarte,  etc.,  se  donnent  non  seulement  aux 
intervalles,  mais  encore  à  la  note  qui  termine  les  inter- 
valles. Ainsi  /"a  est  la  tierce  de  RE,  .s7  celle  de  SOL  ; 
do  est  la  quarte  de  SOL  et  la  quinte  de  FA. 

2.  Des  intervalles  liroiyrea  ou  étrangers  axi^lain-cliant. 

Les  intervalles  propres  à  la  mélodie  du  plain-cliant 
sont  1  -  la  seconde  mineure  ou  le  demi-ton,  (1),  2  '^  la 
seconde  majeiu-e  ou  le  ton  entier,  3  ^  la  tierce  mineure 
(semiditonas),  4  ^  la  tierce  majeure  {ditom-ts),  5  -  la 
quarte  juste  (diatessaro?i),  6  "^  la  quinte  juste  {dia2)ente), 
7  ^  la  sixte  mineure  {semitonium  mm  diapente),  8 '^  la 
sixte  majeure  (to/ms  cuiii  dlcvpcnte),  9  -  roctave  {dia- 
pason^. 

Il  s'en  faut  que  tous  ces  intervalles  soient  éo^alement  usités 
dans  le  plain-chant.  On  y  rencontre  très-rarement  les  trois 
derniers  par  degrés  disjoints,  et  en  général  ceux-là  sont  les 
plus  fréquents  dont  les  notes  extrêmes  sont  les  moins  éloi- 
gnées :  c'est  pourquoi  les  secondes  s'y  rencontrent  plus  sou- 
souvent  que  les  tierces,  les  tierces  plus  que  les  quartes,  les 
quartes  plus  que  les  quintes. 

Le  rhythme  suivant  offrira  un  tableau  abrégé  des  neuf  in- 
tervalles qui  sont  propres  à  la  mélodie.  On  l'examinera 
d'abord  attentivement  pour  y  reconnaître  tous  ces  inter- 
valles, et  la  place  qu'ils  occupent  dans  la  portée.  On  ne  le  fera 
chanter  qu'à  mesure  que  les  études  suivantes  auront  aplani 
les  difficultés  sur  ce  sujet,  et  il  devra  rester  dans  la  mé- 
moire pour  aider  à  exécuter  les  passages  de  même  nature  qui 
se  présenteront  par  la  suite. 

(1)  Les  masifciens  .savent  que  cette  expression  c/tmi-/o/i  n'est  pas  tout- 
à-tait  exacte,  et  que  les  demi-tons  naturels  de  la  gamme  n'ott'ront  pa« 
parfaitement  le  même  intervalle  que  ceux  qui  sont  prûduits  par  le  dièse 
et  le  bémol.  Mai.s  cette  nuance  n'est  pa.s  tellement  sensible  qu'il  faille 
changer  les  termes  vulgairement  employés. 
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Abrégé  rhythmique  des  neuf  intervalles  propres  à  la 
mélodie. 


Ter  terni   sunt  motus  vocum,      quibus    omnis 

^n  z:zi=?=â=-H=  i^ifz  izrïziljiiizzzlzzzzizz—i-hd 

cantile-na   contexitur  :     scilieet    unisonus, 

semitonium,  tonus,    semidilonus,  ditonus,  dia- 

E5z;!z?i!zîz!iz~z:;!z!zzzîË:?z^ 
tessaron,    diapente,    semitonium  cum  diapente, 

fziE§=z=E:îzïz:izj:zzEii:EiEiE-z::'|zzz"ïzïzzzq 

tonus  cum  diapente;    ad  hos  sonat  diapason.    Si 

quem  deleetat  psallere,  hos  motus  vocum  cognoscat. 

Les  intervalles  du  genre  diatonique  qni  ne  sont  pas 
propres  à  la  mélodie  sont  au  nombre  de  cinq  ;  1  ^  le 
triton,  2  '^  la  fausse  quinte  {semidiapente)  3  °  la  sep- 
tième mineure,  4  ^  la  septième  majeure,  5  '^  l'octave 
fausse  ou  diminuée  qui  oontient  trois  demi-tons  et  qua- 
tre tons. 

Outre  ces  cinq  intervalles,  qui  sont  communs  au  plain- 
cliant  et  à  la  musique,  les  musiciens  en  reconnaissent  encore 
trois  autres  :  1  °  la  quarte  diminuée  composée  de  deux  demi- 
tons  et  d'un  ton,  M\-la  bémol  ;  2°  la  quinte  superflue  formée 
de  quatre  tons  pleins,  FA-rfo  dièse  ;  3°  l'octave  superflue 
contenant  un  seul  demi -ton  avec  six  tons  pleins,  SI  bémol- 
si  bécarre. 


Intervalles  qui  ne  sont  pas  propres  à  la  mélodie 
Triton.  Fc 

sîï«Ï!ÏîriË^ia»i!!iiEagE! 


Triton.  Fausse  quinte. 
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Septième  mineure.  Septième  majeure. 

E-izzzizIzBzz=z:i=3zBzzzzi=ezEzz^z-zzti==i::t 

Quarte  dimin.  Quinte  super/.  Fausse   oct.     Oct.  super/. 

Nul  de  tous  ces  intervalles  n'est  en  usage  dans  le  plain- 
chant,  par  degrés  disjoints  :  si  un  en  emploie  quelques-uns 
par  degrés  conjoints,  ils  doivent  se  présenter  dans  une  suite 
qui  ne  soit  pas  mauvaise  ;  autrement  l'on  ne  pourrait  pas  pins 
les  faire  servir  par  degrés  conjoints  que  par  degrés  dis- 
joints, ainsi  qu'il  arrive  au  triton,  qui  pour  ce  sujet  est  entiè- 
rement banni  de  la  pratique  du  plaiu-chant,  de  sorle  que  pour 
l'y  éviter,  on  a  coutume  de  marquer  le  bémol  sur  le  si  ou  de 
feindre  le  dièse  sur  le^a. 

Tous  les  intervalles  qui  sont  composés  du  ton  et  du  domi- 
tou,  ont  autant  d'espèces  que  leur  demi-ton  peut  recevoir  de 
situations  différentes.  On  reconnaît  deux  espèces  de  tierce  mi- 
neure, selon  que  le  demi-ton  est  placé  avant  ou  après  le  ton. 
La  quarte,  qui  peut  avoir  le  demi-ton  en  son  premier,  second 
et  troisième  intervalle,  a  semblablement  ses  trois  espèces. 
La  quinte,  qui  le  peut  avoir  en  chacun  de  ses  quatre  intervalles, 
a  un  pareil  nombre  d'espèces.  La  sixte  majeure  ou  mineure, 
qui  ne  peut  l'avoir  qu'en  trois  endroits  différents,  n'a  que  trois 
espèces.  Enfin  l'octave,  qui  peut  avoir  ses  demi-tons  situés 
de  sept  manières  différentes,  a  semblablement  sept  espèces. 

Ceci  posé,  voyons  en  particulier  chacun  des  intervalles 
propres  à  la  mélodie,  et  apprenons  à  les  exécuter.  Si  les 
élèves  savent  bien  la  gamme,  l'étude  des  intervalles  n'offrira 
pas  de  grandes  difficultés  :  car  si  un  intervalle  échappe,  pour 
le  saisir,  il  n'y  a  qu'à  remplir  par  les  notes  convenables  les 
degrés  compris  entre  les  deux  parties  extrêmes  de  l'intervalle. 

Unissons. 

Do  Ré  Mi  Fa  Sol  etc. 

Secondes  mineures  ou  semi-tons. 

Secondes  majeures  ou  tons. 


Ë,il,  î 


^p3îïiËE!S?!=iï?ïî'EîE^!!;!S 
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Tierces  mineures. 
lie  espèce 


Tierces  majeures. 
Quartes. 

3e  esp.  ^î=gBir=Ei«î^J:l:S!!îMï!?«ïJ:î§«§!Eîï^ 

Quintes. 
Ire  espèce.  ^EE==iK=Zlî===zJîÉïii!zEïi=îili:^==| 

— jH" g "Ij — 

3e  espèce.    ^^^^^^^^^^^W^^^^^ 

4e  e.^pèce.  ^Bai^EiE^ïïîEf  i|§E«§î!zEïE=!iiE=]} 

>Si:iies  mineures. 

Ire  «pic,  |~gii^ËÏÈ''!îîï=iÊlËÏ!!^!ÊÈÊ=îïË8 

se  espèce.  ^^^^^^^^^^^^^S^^^^S^^ 

Si.vtes  majeures. 
ire  espèce.  ^Ë==ïi!lÈ=Ê!"ïïïpÊ!§ïl!?ÊÎË^iîïl 
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■Izzzlii 


2e  espèce.  l~V^^^^wi^^^^J^^^^J^ 
Se  espèce.   ^^^^^^^^^^^^^^^ 


Octaves. 
Ire  espèce.  Sz: 


(leC.  ut.  tlZ-il?!?=I-^~"?«i--S 

2e  espèce.  Sz: zzziMiiî=zi?"Bi~"ZZz:ii 

de  D.  rê.  Ezziil^zzzziZZZZzfiBiZitt 

3e  espèce,   s ~^i*       "bj"    :     z:ii 

de  E.  -njt.  Ezi-iil^ziz^iz:"?!^— il 

4e  espèce.    SZZZZZZili ZI  *Bi~ZZIZZII 

deF^/K  !z:i«i?^==Zâ-=z^'?i.=8 

5e  espèce.  zz:zzzzziBlizz?Bi~zZ-:rzzn 

de  G.  .so/.  pzz,iiSHzzz^zzz^??Bi-z:fi 

6e  espèce.  zzzzzzziB?_zzz_*Bi^zzz:zn 

de  A.  la.  ^iBl?ZZZZZSZZ:zz"BBi-a 


7e  espèce.  JSZZZZZZJE**         'Bm~ 
de  si.    z?z:ial?zz=zizzzz'! 


•■ 


Octaves  transposées  en  bémol. 

En  F.  fa  ^:fcrHi!t=_r:=?«ii-: 
En  C.  .,  S:b==r=:i.!:z==!., 


s:B==::=;ii!  _=!i,  u 

En  D.  re  ^:^§E^Éii=^«.i;=J{ 

£„  E.  »i^=~iii^?E=E?!!.i^_=g 

MELANGE    DES    IXTEUVALLES    SEMBLABLES,    KTC. 

Mélange  des  tierces. 

:E^iE=Et:=iztEiiEf.!EjEi^Et=— }^'-i'î=î 

-j — g — • — — 


Zl 

— I 
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Mélange  des  quartes. 
L^ B H—-  ■- 


Mélange  des  quintes. 


Lorsque  les  élèves  seront  brisés  sur  ces  exercices,  le  maî- 
tre leur  en  donnera  d'autres  dans  lesquels  plusieurs  espèces 
d'intervalles  se  trouvent  réunis,  comme  les  suivants,  tirés 
du  Prologue  de  Guy  d'Arrezzo. 


Mélange  des  différents  intervalles. 


-e ■ 


^ L_ B-T-B- ■ B H_ B_ 

H- g»-— j g -g g—-*- , 

I — g5_j_g — i_g i_g î._g I ■ * I ".1 g. 


êi 


t-^^ 


t=ii=BV=i— "i  *n~^«â-B — -^-igi- 


■i=t: 


i«!^ 


Al- me      le-elor    mo-res    no-bis     da 


'•-■,■• 


Ë:^pÊ*=!E;?ÊEEiÊ 


'  d'.^=^\A 


sa  -  cia  -    tos.     Siim-me  pa-  ter,  ser-vis    tu-  is 


!!.i 


mi- 


se-ie-re.        Sa-lns      no-stra,    lio  -  iior 
no-  ster   e-   -  sto    De- us,      Sta-bunt    ju  -  8ti 
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t a ^-î_i ,_,■ ■■!-" 

an-te    De-um  sem- per    l2e  -  li.  De-us  ju-deX) 

EE=!^EiEâïJ::i~E=-!ËÎ5E*E!EË=:=: 

ju-stiis,  for-tis,     et      pa-     -      li-ens. 

Après  ces  exercices,  on  reprendra  le  morceau  Ter  ttrni 
^unt,  (p.  '250)  que  l'on  tâchera  de  retenir,  parce  qu'il  contient 
tous  les  intervalles  avec  leur  nom  latin  dont  on  a  donné  la  tra- 
duction  (249). 

Un  des  intervalles  les  plus  fréquents  et  qui  demande  le  plus 
d'attention  est  celui  de  la  tierce,  vu  qu'elle  est  tantôt  majeure 
et  tantôt  mineure.  Celui  qui  n'a  pas  le  sentiment  de  la  ditié- 
rence  de  ces  deux  tierces,  ne  chantera  jamais  avec  assu- 
rance. Il  n'e.~t  pas  rare,  par  exemple,  d'entendre  des  chan- 
tres entonner  les  Kyrie  de  la  messe  royale,  lorsqu'il  s'agit 
d'entonner  ceux  des  doubles,  et  réciproquement  ;  parce  que 
les  premiers  commencent  par  une  tierce  mineure  et  les  autres 
par  une  tierce  majeure,  dont  ils  ne  savent  pas  taire  le  discer- 
nement. 

Telle  est  la  marche  qui  nous  a  paru  la  plus  sûre,  pour  étu- 
dier d'une  manière  solide  les  difficultés  du  plaiu-o*ant.  Si 
le  maître  a  eu  soin  de  ne  faire  passer  ses  élèves  à  un  nouvel 
article  que  lorsqu'ils  possédaient  bien  le  précédent,  il  sera 
temps  de  commencera  leur  faire  solfier  (1)  les  pièces  (ie 
plain-chant,  telles  qu'elles  se  trouvent  dans  les  livres.  Cet 
exercice  ne  leur  ofiriia  plus  guère  de  difficultés,  surtout  si, 
les  premières  fois,  il  leur  fait  analyserions  les  intervalle'*  qui 
séparent  chaque  note  de  la  suivante.  Toutefois  il  ne  leur 
fera  solfier  les  proses  et  les  hymnes  mesurées  que  lorsqu'ils 
ne  rencontreront  plus  de  difficulté  dans  les  autres  pièces,  et 
auparavant  il  leur  donnera  une  idée  de  la  mesure,  comme  on 
le  verra  plus  tard,  quand  on  traitera  du  chant  figuré. 

Ce  n'est  pas  aux  commençants  seulement  que  l'exercice 
de  la  solniisation  (art  de  solfier)  peut  être  nécessaire  :  il  est 
encore  indispensable  pour  ceux  qui,  par  une  longue  routine, 
ont  contracté  de  mauvaises  habitudes  dans  le  chant  :  il  est  même 
très-utile  à  ceux  qui  sont  déjà  avancés  dans  la  connaissance 

(1)  On  appelle  solfier  (de  sol,  fa)  nommer  les  notes  en  le--  chantant 
et  en  leur  donnant  le  son  et  la  valeur  qui  leur  conviennent.     Exemple  : 

^BE?Ê?Ëîi;ÎÏE!ËzË!ËzË'ï?ËiË?Ë?E 

sol,  la,  sol,  la,  fa,  la,  do,  la,  do,  si,     la,  fa,  la,  la,  sol,  sol. 
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(lu  cliaiit,  pour  assurer  infailliblement  leur  marche  et 
leur  permettre,  quand  ils  n'ont  plus  à  s'occuper  des  inter- 
valles, de  s'appliquer  à  rendre  l'expression  du  chant. 

On  aurait  tort  de  croire  qu'il  faille,  dans  ces  exercices  sur  la 
pfamme  ou  sur  les  intervalles,  s'attacher  uniquement  à  l'exac- 
titude et  à  la  justesse  des  tons.  Sans  doute  c'est  le  point  es- 
sentiel, mais  ce  n'est  pas  le  seul.  11  faut  dès  lors  s'appli- 
quer à  cultiver  sa  voix,  à  lui  donner  de  l'égalité,  de  la  dou- 
ceur ;  la  débaiTasser  des  défauts  naturels  ou  acquis  qu'elle 
peut  avoir  ;  il  faut  enfin  bien  articuler  les  syllabes  même 
des  notes  pour  s'habituer  a  bien  prononcer  plus  tard  les  paroles 
du  texte  chanté.  11  serait  utile  dés  maintenant  de  lire  atten- 
tivement les  conseils  qui  seront  donnés  tians  le  chapitre  IV  de 
la  2e  partie  sur  les  régies  à  suivre  pour  bien  chanter. 

§  4'.  Dit  diant  des  2xirnhs. 

Quand  celui  qui  apprend  à  chanter  sera  assez  affermi  dans 
l'exercice  de  la  note,  il  passerai  celui  de  la  note  jointe  au 
texte.  Pour  ne  point  accumuler  inutilement  les  ditîicultés, 
il  conmiencera  ces  exercices  par  la  clef  qu'il  connaît  le 
mieux,  et  par  les  morceaux  les  plus  sinqiles  où  il  n  y  a  ni  bé- 
mol ni  tliése.  11  pourra  même  se  préparer  immédiatement  au 
cliantde  ^laque  mot  du  texte  par  le  chant  des  notes  corres- 
pouclaiites.  Les  sons  des  notes  étant  encore  présents  à  sou 
oreille,  ii  lui  sera  facile  d'y  substituer  d'autres  syllabes.  Ses 
progrés  seront  rapides,  s'il  suit  cette  marche  sûre  et  bientôt 
il  pourra  aborder,  mais  toujours  pas  à  pas  et  dans  un  certain 
ordre,  des  clefs  moins  connues  et  des  pièces  où  les  intervalles 
sont  pljs  compliqués,  celles  même  où  l'on  fait  usage  du 
dièse  et  du  bémol. 

Pour  se  diriger  dans  le  chant  des  paroles,  il  a  besoin  de  con- 
naître les  règles  suivantes: 

Irc  Ivègie.  Il  faut  avoir  soin  de  donner  à  cliaqiie  syl- 
labe toutes  Irs  notes  qui  lui  a2^xirtie)i7ient.  On  reconnaît 
i|iie  des  notes  ai)})artiennent  à  lUie  môme  syllabe,  lors- 
(j^u'elles  sont  contiguës  les  nues  aux  autres,  ou  lorsqu'il 
n'y  a  sous  la  })ortée  aucune  autre  syllabe  à  laf|uellc  elles 
puissent  appartenir. 

.Tu-l)i-  la-      -      te.  Al-    -----     ma. 

2e  Règle.  L.ors(pCune  sifllahe  commence  jinr  une  con- 
sonne, cette  consowie  ne  se  prononce  que  sur  la  première 
note  ;  de  même,  lorscpCune  sylkée  est  terminée  par  une 
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œnsonne,  on  ne  prononce  cette  consonne  que  sur  la  der- 
nière note.  Ainsi  dans  les  exemples  précédents,  on 
chantera  comme  s'il  y  avait  : 

Ju-bi-la-a  a  a  a  a  te-e       Aaaaaaa  aaaaaaaalma  aa. 

3e  Règle. — Il  faut  observer  de  ne  point  faire  les  repos 
nécessaires  à  la  respiration,  d'aune,  manière  contraire  aa 
sens  des  2)aroles.  Ainsi  il  ne  faut  point  chanter  comme  on 
le  fuit  quelquefois  :  Et  cum  |  spiritn  tuo. — Fer  om nia  \ 
SŒcula  sœculorum. — Et  in  sœcula  |  sceculormn. —  Tu, 
quce  I  genuisti. — Sed  lihera  \nosa  malo. — Deus,  in.  ad- 
jutorium  \  mcumintendc. — Domine,  ad  adjuranduni  \ 
me  fcstina. — Couf régit  in  die  \  ircc  sua  rcgcs.  11  faut 
chanter:  Et  cum  spiritu  tuo. — Per  omiiia  scecula  sceca- 
lornm. — Et  in  sa'cula sœculorum. — Tu.  \  quce  genuisti. — - 
Sed  libéra  ?tos  \  a  mcdo. — Deus,  \  in  adjutoriicm  menm 
intende. — Domine  \  ad  udjuvandum  me  \  fcstina.— Con- 
f régit  in  die  ira  sua  reges  (V). 

Il  faut  encore  prendre  garde,  en  chant.int,  de  ne  jamais  dés- 
unir les  syllabes  d'un  même  mot  ni  les  mots  d'un  même 
membre,  ni  les  notes  qui  composent  une  même  cadence,  soit 
par  des  pauses  ou  des  respirations  faites  mal  à  propos,  soit 
par  une  mesure  mal  réglée.  Si  Pou  a  besoin  de  respirer  ou 
de  reprendre  baleineau  milieu  d'un  passage  troj)  long  ou  d'un 
mot  trop  chargé  de  notes,  on  doit  taire  eu  sorte  ([ue  la  res- 
piration ne  soit  pas  sensible,  qu'elle  soit  prise  sur  la  valeur 
de  la  note  précédente,  qu'elle  n'interrompe  pas  lu  me- 
sure, enfin  qu'elle  ne  se  lasse  pas  entre  deux  syllabes  d'un 
même  mot,  afin  que  ces  syllabes  paraissent  unies  dans  le 
chant  comme  elles  le  sont  dans  la  réalité.  Autrement  cha- 
cune de  ces  syllabes  sur  laquelle  on  s'arrêterait,  paraîtrait  (or- 
mer  un  mot  distinct.  Par  exemple,  si  ilaiis  ce  mot  ^edisti 
on  s'arrête  à  se-di-sii,  il  semblera  aux  auditeurs  que  l'on 
a  chanté  les  trois  mots  se,  di,  sti  qui  n'existent  pas. 

On  consultera  avec  profit,  pour  le  développement  tie  ces 
règles  et  d'autres  semblable.s,    le  chaphre  IV  de  la  2e  partie. 

(1)  On  n'in-sistera  pas  davantage  siircetto  rôgle  imiiortante,  mais  qui 
deviendrait  inapplicable  porir  la  plupart  des  chantre.*,  si  on  ne  prenait 
pour  la  leur  inculquer,  un  moyen  facile  qui  sujiplée  à  la  conn;!is.-ance 
du  latin  qui  leur  manque.  Ce  moyen,  on  a  cru  le  trouver  dan.s  les  petite» 
barres  de  repois,  dis.séminées  dans  tous  les  morceaux  non  notés  du  Gra- 
duel et  du  Vespéral  qui  peuvent  être  chantés  par  les  laïque.s. 
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CHAPITRE  III. 

DES    JIODES    ET    DES    TONS. 

On  appelle  Modes  en  général,  certaines  manières  de 
composer  le  chant,  qui  exigent  des  tours  de  jihrases  par- 
ticuliers, et  qui  ont  des  chûtes  déterminées, 

La  chute  finale  d'un  mode  se  fait  toujours  «ur  le 
même  degré  ;  et  cette  note  s'appelle  finale  ou  tonique, 
c'est-à-dire,  note  essentielle  du  ton. 

Nous  nous  occuperons  successivement   dans  ce  cha- 
pitre, 1  °  de   la  théoi'ie   générale   des  Modes   et  des 
Tons  ;  2  ^  des   Tons   du   plain-chant  ;  3  ^  des   notes 
modales,  et  de  la  manière  de  distint^uer  les  tons  ;  4  ^ 
des  caractères  particuliers  de  chaque  ton. 


§   1 .    Théorie  générale  des  Modes  et  des  Tons. 

Nature  et  division  des  Modes. — La  tonique  d'un  Mode, 
lorsqu'on  y  arrive  à  la  fia  d'une  phrase  musicale,  doit  donner 
le  sentiment  du  repos,  et  ne  lai.sser  rien  désirer  après  elle. 
Or  la  musique  moderne  ne  reconnaît  que  deux  éclielles  ou 
gammes  qui  oflreut  à  l'oreille  queiqu:;  chose  de  satisfaisant 
et  de  complet,  qui,  en  un  mot,  ia^sjiit  naître  à  leur  dernière 
note  le  sentiment  tlu  repos  :  la  gamme  majeure  et  la  gamme 
mineure  oii  les  ilemi-tons  sont  dispi)sés  dans  l'ordre  marqué  aux 
pages  234  et  '235.  Il  n-y  a  donc  dans  la  tbiéorie  actuelle  que 
deux  sortes  de  modes,  le  mode   majeur  et  le  mode  mineur. 

Le  mode  majeur  est  celui  dont  la  gamme  commence,  en 
montant,  par  une  tierce  majeure  ;  ainsi  la  gamme  majeure 
de  la  page  234  est  dans  le  mode  majeur  ;  c'est  la  gamme  de 
DO  majeur. 

Le  mode  mineur  est  celui  dont  la  gamme  commence  par 
une  tierce  mineure  ;  ainsi  la  gamme  de  la  page  235  est  dans 
le  mode  mineur,  c'est  la  gamme  de  LA  mineur. 

On  peut  donc  définir  un  mode,  ^ensemble  d'une  échelle 
musicale  commençant  par  telle  ou  telle  tierce. 

Dans  le  mode  majeur,  comme  dans  le  mode  mineur,  il  y  a 
trois  notes  essentielles  dont  la  réunion  forme  ce  qu'on  appelle 
V accord  parfait  ;  ce  sont  la  tonique,  la  tierce  ou  médianie, 
et  la   qunite   ou  dominante   (1).     La  septième   est  appelée 

(1)  Il  ne  faut  pas  confondre  cette  dominante  et  cette  7n.é<ZÙT72^e,  avec 
la  teneur  et  la  médiation  du  chant  des  psaumes,  que  l'on  appelle  aussi 
communément  dominante  et  médiante,  improprement  toutefois,  car  sou- 
vent elles  sont  bien  différentes  de  la  dominante  et  de  la  médiante  du 
ton  auquel  elles  appartiennent. 
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note  sensible  du  ton,  parcequ'elle  fait  souvent  naître  le  be- 
soin d'entenJre  la  tonique  après  elle  :  alors  elle  ne  doit  en 
être  distante  que  d'un  demi-Ion.  De  là  vient  que  dans  le 
mode  mineur,  la  septième  étant  éloignée  de  la  tonique  d'un 
ton  entier,  il  faut  l'affecter  d'un  dièse  accidentel,  lorsqu'elle 
doit  être  sensible  et  conduire  au  repos  de  la  tonique  ;  ceci  a 
lieu  par  exemple,  lorsqu'on  monte  une  gamme  mineure. 
La  sixte,  dans  ce  cas,  reçoit  aussi  un  dièse  accidentel,  afin 
de  faire  disparaître  la  seconde  augmentée,  qui  se  trouverait 
entre  elle  et  la  note  sensible.  En  descendant  la  gamme, 
ces  accidents  disparaissent  ordinairement,  parce  que  la  sep- 
tième ne  conduisant  plus  à  la  tonique,  n'a  plus  besoin  d'être 
sensible.  Si  la  sixte  et  la  septième  étaient  bémolisées,  au  lieu 
du  dièse  on  se  servirait  du  bécarre  pour  rendre  sensible  la 
septième  :  l'effet  serait  le  même. 

Gamme  d'ï/T*.  Accord  parfait. 

Gamme  de  LA.  Accord  parfait. 

Comme  il  est  aisé  de  le  voir,  la  gamme  d'UT  majeur  a 
a  une  tierce  majeure  de  la  tonique  à  la  médiante,  et  une 
tierce  mineure  de  la  médiante  à  la  dominante,  et  celle  de  LA 
mineur,  au  contraire,  a  une  tierce  mineure  de  la  tonique  à 
la  médiante,  et  une  tierce  majeure  de  la  médiante  à  la  domi- 
nante. 

Formation  d'un  tan  quelconque. — On  donne  le  nom  de  ton 
ù  l'ensemble  d'une  échelle  musicale  majeure  ou  mineure 
commençant  par  une  note  déterminée.  Chaque  note  peut 
être  le  point  de  départ  ou  la  tonique  d'une  gamme  majeure 
ou  mineure.  Ainsi  la  gamme  de  do,  citée  plus  haut,  repré- 
sente le  ton  de  do  majeur,  et  la  gamme  de  la.  représente  le 
ton  de  la  mineur.  Ces  deux  gammes  servent  de  modèles  à 
celles  de  tous  les  autres  tons.  Les  gammes  de  tous  les  tons 
majeurs  doivent  être  calquées  sur  celle  de  do,  et  celles  des 
tons  mineurs  sur  celle  de  la,  quelle  que  soit  leur  tonique. 

Ainsi,  lorsqu'on  veut  prendre  une  note  autre  que  do  pour 
tonique  du  mode  majeur,  il  faut,  au  moyen  de  bémols  ou  de 
dièses,  disposer  les  tons  et  les  demi-tons  de  l'échelle  appuyée 
sur  cette  note,  de  telle  sorte  que  les  deux  demi-tons  soient 
du  3e  au  4e  degré,  et  du  7e  au  8e.  Si,  par  exemple,  on 
prenait  fa  pour  tonique  d'un  ton  majeur,  on  formerait  sur 
cette  note  une  gamme  semblable  à  celle  de  do,  en  bémoli- 
sant  si  ;  si  l'on  prenait  sol,  il  faudrait  diéger  fa.     Ces  bé- 

i.2. 
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mois  ou  ces  dièses  se  mettent  à  la  clef  et  sont  continuels.  Le 
ton  de  fa  majeur  a  donc  un  bémol,  et  celui  de  sol  majeur  un 
dièse  à  la  clef. 

Gamme  de  FA  majeur.      Gamme  de  SOL  majeur. 

Il  en  sera  de  même  pour  la  formation  des  modes  nineurs  ; 
chaque  note  pourra  devenir  la  tonique  d'un  ton  mineur,  si,  au 
moyen  de  bémols  et  de  dièses,  on  rend  l'échelle  appuyée  sur 
cette  note,  semblable  à  celle  de  la  mineur,  c'est-à-dire  telle 
qu'elle  ait  ses  deux  demi-tons  du  2e  au  3e  degré,  et  du  5e  au 
6e.  La  gamme  de  re  sera  mineure,  si  l'on  bémolise  si  ; 
celle  de  sol  sera  mineure,  si  l'on  bémolise  si  et  mi  ;  celle  de 
mi  le  sera  pareillement  si  l'on  dièse  fa. 

Gamme  de  RE  mineur.  Gamme  de  SOL  mineur. 

Gamme  de  MI  mineur. 
îlili 


ill 


ll^^lK 


On  voit  par  là  que  la  connaissance  des  accidents  posés  à  la 
clef  ne  suffit  pas  pour  déterminer  complètement  le  mode  d'une 
pièce  de  chant,  puisque  les  mêmes  accidents  peuvent  con- 
venir à  un  ton  majeur  ou  à  im  ton  mineur  :  par  exemple, 
avec  un  bémol  à  la  clef,  on  peut  être  aussi  bien  en  re  mineur 
qu'en  fa  majeur:  avec  un  dièse,  on  peut  être  en  sol  majeur 
ou  en  mi  mineur.  On  décidera  la  question  par  l'un  des 
moyens  suivants  :  1  °  par  la  dernière  note  de  la  cadence  fi- 
nale qui  est  toujours  la  tonique;  2°  par  l'inspection  des 
phrases  musicales  ;  le  chant  s'appuie  toujours  sur  les  notes 
de  l'ac«ord  parfait  et  principalement  sur  la  tonique.  3  °  On 
peut  encore  supposer  d'abord  que  le  morceau  est  mineur,  et 
suivre  la  sensible  ;  si  elle  s'y  trouve  de  temps  en  temps  affec- 
tée d'un  dièse  (ou  d'un  bécarre,  lorsqu'elle  est  bêmolisée  à 
la  clef),  le  mode  est  réellement  mineur  ;  dans  le  cas  con- 
traire, il  serait  majeur  (1). 

[1]  Il  est  facile  de  conclure  de  l'emploi  que  l'on  vient  de  faire  des 
mots  ton  et  mode,  que,  quoiqu'ils  soient  à  peu  près  synonymes  en  musi- 
que, cependant  le  premier  paraît  désigner  plus  spécialement  l'ensemble 
d'une  L'chelle  musicale  placée  ?ur  une  note  déterminée,  et  l'autre,  la 
qualité  qu'a  cette  échelle  d'être  majeure  onmineiire  ;  ainsi  on  doit  dire  : 
le  ton  de  ré  avec  un  bémol  est  dans  le  mode  mineur  ;  avec  deux  dièses, 
dans  le  mode  majeur  ;  le  ton  de  sol  avec  deux  bémol?  est  dans  le  mode 
mineur  ;  avec  un  dièse,  il  est  dans  le  mode  majeur  ,  etc. 
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Voici  (juelques  phrases  que  les  élèves   analyseront  d'après 
les  principes  de  cette  théorie. 

Do  maj  ^Ë^Ë^Siîili=î=t^=piiÎ!^=gi= 
La  min  ^=ïqiî^ÎHgîÊ^BÊ!='!iïîîË8= 


Sol  maj.  ^gii=iiEiE!i!'^{Ez!iii^iEp;^^ 
Sol  min.  |^E^Œi5Eiî!=!§»iE^j?ii^=^|i^ 

Tons  relatifs.  Le  ton  majeur  et  Je  ton  mineur  qui  ont  le 
même  nombre  d'accidents  semblables  à  la  clef,  sont  dits 
relatifs  l'un  de  l'autre.  Ainsi  la  mineur  est  Je  relatif  Ae  do 
majeur,  et  réciproquement  :si  bémol,  de  so/ mineur  ;  fa  ma- 
jeur de  re  mineur.  On  donne  aussi  ce  nom  à  tous  les  tous 
qui  ne  ditîèrent  entre  eux  que  par  un  accident  de  plus  ou  de 
moins  à  la  clef.  Ainsi,  outre  la  mineur,  qui  est  son  relatif 
principal,  do  majeur  a  encore,  pour  relatifs  secondaireSf 
sol  majeur,  mi  mineur,  fa  majeur  et  re  mineui.  Cette  ex- 
tension du  nom  de  ton  relatif  est  fondée  sur  ce  que,  d'un 
ton  quelconque,  on  passe  avec  autant  de  facilité  aux  relatifs 
secondaires  qu'au  relatif  principal.  Ces  chanfrements  de  tons, 
dans  le  cours  d'une  pièce  de  chant,  sont  tres-fiéquents  et 
prennent  le  nom  de  modulations  ;  et  passer  d'un  ton  à  un 
autre,  cela  s'appelle  moduler.  Voici  quelques  exemples  de 
modulations. 

1  °  Passage  d'un  ton  min.  au  ton  maj.  relatif  principal^ 

ré  min.  fa  maj. 

■ ■ "■«!■  —- " 1 -»— ™- 

re  min. 


^ËîJiîîSiîiËS 


2  ®  Passage  d'un  ion  maj.  au  ton  min.  relatif  principal, 
do  maj.  la  min.  do  maj. 

:iUii!i:ij=Tr!i-rrriiiij 


|=HÎH:ffitgr!n^.!?Ji^ïr!i 
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3°  Passage  d'un  ton  à  vn  autre  ion  relatif  secondaire, 
do  maj.  sol  maj.  do  maj. 

^^"^^^^^^^^^^^^^ 

4-e  Même  cas. 
fa  maj.  do  maj.  la  maj. 

Le  bémol  tie  la  clef,  le  do  dièse,  et  le  commencement 
RE-/a  du  premier  exemple  font  reconnaître  le  ton  de  ré  mi- 
neur ;  on  voit  qu'il  passe  eiijTa  majeur  à  la  seconde  phrase, 
parce  que  le  chant  se  porte  autour  des  notes  fa,  la,  do,  es- 
sentielles de  ce  ton,  et  que  la  sensible  do  n'est  plus  diésée. 
Les  notes  ré,  fa,  la,  essentielles  de  ré  mineur,  remettent 
la  dernière  phrase  dans  ce  ton.  De  semblables  caractères 
détei  minent  le  ton  auquel  appartiennent  les  phrases  du  second 
exemple.  Le  troisième  exemple,  qui  commence  en  do, 
passe  en  sol  par  le  moyen  du  premier  dièse,  qui  détruit  la 
gamme  de  do  majeur  et  constitue  celle  de  sol  majeur  :  ce 
(iièse  disparaît  dans  la  dernière  phrase,  et  le  chant  rentre  en 
do  majeur.  Enfin  le  quatrième  exemple,  qui  commence  en 
fa  majeur,  se  trouve  en  do  majeur  par  la  suppression  du  bé- 
mol, qui  constituait  la  gamme  de_/a  majeur  :  ou  rentre  en  fa 
lorsque  le  bémol  reparaît. 

Le  do  dièse  qui  se  trouve  dans  le  premier  exemple,  et  le 
.<?oi  dièse  qui  se  trouve  dans  le  second,  ne  constituent  point 
de  ton,  parce  que  les  dièses  qui  doivent  les  précéder  ne  sont 
pas  à  la  clef;  ils  n'ont  ici  d'autre  effet  que  de  rendre  sen- 
sible la  septième  du  ton  mineur  dans  lequel  on  est  alors. 

Les  modulations  ne  sont  que  des  changements  de  tons  acci- 
dentels :  le  chant  rentre  bientôt  dans  le  ton  primitif  ;  au 
moins  faut-iî qu'il  y  soit  rentré  pour  terminer  la  pièce.  Dans 
le  plain-chant  ordinaire,  les  modulations  sont  fréquentes  et 
souvent  difficiles  à  analyser. 

Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  le  développement  de 
cette  théorie  ;  cet  exposé  était  nécessaire  pour  l'intelligence 
de  ce  qui  suivra. 

§  2.  Des  tous  du  2)lai?t-cha?U. 

La  théorie  dont  nous  venons  de  donner  les  principes  fonda- 
mentaux, était  inconnue  aux  anciens.  Ce  sont  les  modernes 
qui,  en  étudiant  les  belles  productions  de  l'art,  en  ont  fixé 
les  règles  ;  et  ce  n'est  que  depuis  ce  temps  que  la  musique 
est  devenue  un  art  vulgaire,  et  a  été  portée  à  un  si  haut  de- 
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gré  de  perfection.  Delà  vient  que  le  plain-chant,  composé 
d'après  les  traditions  de  l'ancienne  musique,  n'otfre  pas  un 
ensemble  de  principes  lixes,  à  l'aide  desquels  on  puisse  ana- 
lyser ies  diirérentes  pièces  que  nous  eu  avons.  De  là  encore 
cette  marclie  ■iènée,  pénible,  incertaine,  que  l'on  remarque 
dans  un  a-sez  grand  nonibre  de  ses  pièces. 

La  théorie  musicale  des  anciens  a  eu  pour  point  de  départ, 
non  la  gamme  ou  octave,  mais  seulement  le  tettracorde, 
c'est-à-dire,  un  ensemble  de  quatre  notes  comprenant  une 
quarte  juste  ou  trois  intervalles,  dont  deux  sont  des  tons 
pleins  et  l'autre  un  demi-ton.  Tel  est  le  tettracorde  Do,  ré, 
mi,  fa.  La  seconde  partie  de  la  gamme  Sol,  la,  si,  do,  ne 
leur  avait  paru  que  la  répétition  de  la  première  ;  c'était  un 
nouveau  tettracorde  posé  au-dessus  du  premier.  Ce  n'est 
pas  que  l'idée  de  la  gamme  leur  tut  inconnue,  puisqu'ils  ont 
admis  une  suite  de  sept  lettres  pour  en  représenter  les  sept 
notes,  et  qu'ils  la  désignaient  sous  le  nom  A^heptacorde  ; 
mais  il  ne  paraît  pas  qu'ils  aient  été  frappés,  comme  d'une 
chose  fondamentale,  de  la  superposition  des  octaves,  que  les 
voix  ou  les  instruments  de  diapasons  différents  peuvent  exé- 
cuter ensemble  avec  un  unisson  si  parfait,  et  qui  est  devenu 
la  base  de  la  théorie  actuelle  de  l'harmonie  et  de  toute  la  mu- 
sique. Il  paraît,  du  reste,  que  c'est  surtout  par  leur  système 
d'harmonie,  science  à  peu  prés  inconnue  aux  anciens,  que 
les  modernes  ont  été  conduits  à  faire  de  la  division  de  l'échelle 
diatonique  en  octaves,  le  point  de  départ  et  la  base  de  leur 
théorie  musicale. 

Le  tettracorde   descendant  donne,  par   les  différentes  posi- 
tions du  demi-ton  de  la   quarte  juste,  trois  combinaisons,  qui 
furent  les  types  de  trois  modes  différents. 
1ère  COMBINAISON.  2e  combinaison.  3e  combinai.son. 

FA    DO   Sllj 


ton. 


ton. 


ton. 


ton. 


%  ton. 


ton. 


ton. 


ton. 


ton. 


'MI     SI     L.\ 


-RE  LA  SOL 


-DO  SOL  FA 


La  Ire  combinaison  donne  un  mode  dont  la  finale  ou  tonique 
{mi  ou  si)  est  la  note  grave  d'une  tierce  mineure  inverse 
(p.  248)  ;  la  3e  combinaison  donne  un  mode  dont  la  finale  (ré 
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ou  la)  est  la  note  grave  d'une  tierce  mineure  directe  ;  et  la 
3e  combinaison  donne  un  mode  dont  la  finale  (do,  ou  sol,  ou 
rnêmeya,  lorsqu'on  fait  si  bémol,)  est  la  note  grave  d'une 
tierce  majeure. 

Voilà  donc  trois  modes  bien  distincts  et  bien  caractérisés 
par  une  tonalité  qui  leur  est  propre.  Pour  adopter  une  ter- 
minologie en  rapport  avec  le  langage  de  la  musique  moderne, 
nous  appellerons  le  premier,  mode  mineur  inverse  ;  le  se- 
cond, mode  "mineur  direct,  et  le  troisième  mode  majeur.  Ces 
deux  derniers  modes  sont,  comme  il  est  facile  de  le  remar- 
((uer,  les  seuls  admis  dans  la  théorie  moderne,  sous  les  noms 
de  mode  mineur  et  de  mode  majeur. 

Les  huit  tons  du  plain-chant  se  rapportent  à  l'un  de  ces 
trois  modes.  Le  1er  et  le  2e  sont  du  mode  mineur  direct  ; 
le  .3e  et  le  4e,  du  mode  mineur  inverse,  et  les  quatre  derniers 
sont  du  mode  majeur  ;  mais  disons  un  mot  sur  l'origine  et  les 
caractères  de  ces  différents  tons. 

Chacune  des  sept  notes  de  l'heptacorde,  auxquelles  on  a 
donné  plus  tard  les  noms  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  fut  d'a- 
bord la  tonique  ou  finale  d'un  ton  particulier,  à  l'exception 
toutefois  de  la  note  si  (1),  dont  la  gamme  présentait  pour 
première  quinte,  en  montant,  Sï-fa  qui  est  une  fausse  quinte, 
et  pour  dernière  quarte  FA-si  qui  est  un  triton  (p.  2.50  ). 
La  finale  si  étant  abandonnée,  il  reste  encore  six  tons, 
dont  quelques-uns  admettent  assez  fréquemment  le  bémol 
sur  la  note  si  pour   corriger  l'efietdu  triton  FA-si  bécarre. 

Dans  ces  six  tons,  le  chant  se  porte  toujours  au-dessus  de 
la  tonique,  et  l'étemlue  de  leur  échelle  se  compose  1°  d'une 
quinte  juste  et  ascendante  à  partir  de  la  tonique,  DO-so/,  RE- 
la,  et  2°  d'une  quarte  juste  placée  au-dessus  de  la  quinte  et  à 
partir  de  la  dernière  note  de  la  quinte,  SOL-do,  LA-ré.  On 
a  admis,  sur  les  mêmes  toniques,  six  autres  tons,  dont  l'é- 
chelle s'étend  à  la  fois  au-dessus  et  au-dessous  de  la  tonique, 
de  manière  à  ce  que  la  quarte  placée  dans  les  six  tons  primi- 
tifs au-dessus  de  leur  quinte,  soit  supprimée  tians  ceux-ci  et 
remplacée  par  une  quarte  semblable  placée  sous  leur  quinte, 
et  par  conséquent  au-dessous  de  la  tonique. 

(1)  On  trouve  cependant  quelques  pièces  en  si  dans  les  anciennes 
éditions.  Telles  sont  les  Introïts  Nos  autevi  gloriari---  Exaudi  Do- 
mine (5e  Dim.  après  la  Pentecôte)  ;  le  Grad.  Tenuisti  (du  Dim.  des 
Rameaux)  ;  les  Communions  Dilexisti,  (des  Saintes  Femmes)  et  Per 
signum  (de  la  Messe  votive  de  la  Passion  :  enfin  \e  Gloria,  le  Sanct  lis 
etl'Agnusde  la  Messe  du  temps  pascal.  Mais  comme  après  tout  ces 
pièces  étaient  rares,  on  les  a  notées  dès  l'époque  de  Guy  d'Arezzo,  avec 
la  finale  mi,  en  remplaçant  la  note  fa  par  le  si  bémol,  et  on  n'a  plus  dis- 
tingué ces  morceaux  de  ceux  du  4e  ton. 
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Premier  ton.  Deuxième  Ion, 


Exem})le  sur  la  toni(|ue  RE. 
Deuxit 

Tonique.       Etendue  du  ton.  Tonique.    Etendue  du  ton. 

On  voit  par  cet  exemple  que,  dans  le  premier  ton,  toutes 
les  notes  se  portent  au-  dessus  de  la  tonique  ré,  tandis  que, 
dans  le  deuxième  ton,  il  n'y  a  au-dessus  de  la  tonique  rv, 
que  la  quinte  RE-/a  ;  la  quarte  LA-iv,  nécessaire  pour  com- 
pléter l'étendue  de  ce  ton,  est  placée  au-dessous  de  la  to- 
nique. 

En  opérant  ainsi  sur  les  six  notes  do,  re,  mi,  fa,  sol,  la, 
on  obtient  douze  tons.  Dans  six  de  ces  tons,  le  chant  se 
porte  généralement  au-dessus  de  la  tonique  ;  dans  les  six  au- 
tres, au  contraire,  il  ne  s'élève  guère  que  d'une  quinte  au- 
dessus  de  la  tonique  ;  mais  il  descend  généralement  jusqu'à 
la  quarte  au-dessous  de  cette  même  tonique. 

Les  six  premiers  sont  pour  cette  raison  appelés  tons  supé- 
rieurs, et  les  six  autres,  tons  inférieurs.  On  donne  aussi 
aux  supérieurs  les  noms  d'authentiques  (authentici),  de 
maîtres  (magistri),  et  àHmpairs  (imparcs)  ;  et  aux  tons  in- 
férieurs les  noms  de  plagauu?  (plagii),  de  disciples  {discipuli) 
el  de  pairs  (pares).  Enfin  chacun  de  ces  tons  avait  reçu  le 
nomd'U  pays  oii  il  avait  été  inventé,  et  était  désigné  par  la 
lettre  de  l'alphabet  qui  représente  sa  tonique.  On  les  trou- 
vera tous  les  douze  avec  leurs  noms  dans  le  tableau  .sui- 
vant : 

7'ons  supérieurs,  impairs,        Tons  inférieurs,  pairs, 
authentiques  ou  maîtres.  plagaux  ou  disciples. 

1er,  en  D  [ré]  Dorien,  2e,  en  D  [ré]     Sous-dorien. 

3e,  en  E  [mi]  Phrygien.  4e,  en  E  [mi]  Sous-phrygien. 

5e,  en  F  [fa]  Lydien.  6e,  eu  F  [fal     Sous-lydien. 

7e,  en  G  [sol]  Mixolydien.  8e,  en  G  [sol]   Sous-mixolyd. 

9e,  en  A  [la]  Eolien.  10e,  en  A  [la]     Sous-éolien. 

Ile,  en  C  [ut]  Ionien.  (1)  12e,  en  C  [ut]     Sous-ionien. 

On  voit  par  là  que  le  1er  et  le  2e,  dont  la  tonique  e.st  D  ou 
ré,  ainsi  que  le  9e  et  le  10e,  dont  la  tonique  est  A  ou  la,  sont 
du  mode  mineur  direct  ;  que  le  3e  et  le  4e,  dont  la  tonique 
est  E  ou  mi,  sont  les  seuls  du  mode  mineur  inverse  (à  moins 

(1)  Les  auteurs,  qui  admettent  deux  autres  tons  en  B  {si)  leurdcu* 
nentle  rang  d«  lie  et  de  12e,  renvoyant  aux  13e  et  14e  rangs  ceux  qui 
ont  dans  ce  tableau  les  rangs  lie  et  12e.  Ils  appellent  ces  deux  tons 
uoureauzl*  UeSur-eolien,  le  12»  Sur-pbr)'gien. 
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qu'oïl  ne  fasse  entrer  en  lis^ne  les  deux  terminés  en  B  ou  si, 
cités  dnns  la  note  précédente,  qui  sont  dans  le  même  cas  ; 
qu'entîu  les  5e  et  6e,  dout  la  tonique  est  F  ou  fa,  les  7e 
et  8e,  dont  la  tonique  est  G  ou  soi,  et  les  lie  et  12e,  dont  la 
tonique  est  C  ou  ut,  sont  du  mode  majeur,  avec  cette  diffé- 
rence •opeudaiit,  que  les  5a,  6e,  lie  et  12e  tons  ont  leur 
note  SL-:isible  au  demi-ton  au-dessous  de  la  tonique,  ce  qui  en 
fait  des  tons  majeurs  parfaitement  conformes  aux  tons  majeurs 
des  nv)  lernes  ;  tandis  que  le  7e  et  le  8e  tons,  ayant  leur  sen- 
sible distante,  d'un  ton  plein,  de  leur  tonique,  ne  forment 
pas  de-  tons  majeurs  entièrement  conformes  à  la  gamme  ma- 
jeure des  modernes. 

On  s'aperçut  que  le   9e  était   semblable  au  1er  ;  et  en  efl'et 
le  9e  e-t  eu  la  mineur,  et   le   1er  en  ré    mineur  ;  leurs  gam- 


par  c 
l'un 


parieurs  l'un  et  l'autre.  On  reconnut  la  même  ressem- 
blance entre  le  2e  et  le  10e,  qui  sont  l'un  et  l'autre  des  tons 
mineure  inférieurs  directs  ;  entre  le  5e  et  le  lie,  qui  sont 
des  tous  majeurs  supérieurs  ;  et  entre  le  6e  et  le  12e, 
qui  soiit  aussi  des  tons  majeurs,  mais  inférieurs.  On  a 
donc  supprimé  dans  la  suite  les  quatre  derniers  tons,  en  les 
rattachant  à  ceux  des  six  premiers  avec  lesquels  ils  avaient 
de  la  ivssemblance.  Ainsi  le  9e  est  devenu  1er  ton  irrégu- 
lier ou  en  A  ;  le  10e,  2e  ton  irrégulier  ou  en  A  ;  le  lie, 
5e  ton  irrégulier  ou  en  C  ;  le  12e,  6e  ton  irrégulier  (26). 

Le  n  )m  à' irrégulier,  par  lequel  on  les  distingue  du  ton 
auiiuel  ils  sont  réunis,  leur  a  été  donné,  non  qu'ils  fussent 
moins  régadiers  que  les   autres,  mais    parce  qu'ils   se  chan- 

(1)  Il  y  a  long-temps  que  le  nombre  des  tons  a  été  réduit  •Ihiilt, 
p'.i'nqao  tel  était  déji  l'enseignement  de  Giiy  d'Arezzo.  Cependant 
quelqiiel'dis  il  ne  p  arle  que  de  quatre  modes  ;  mais  comme  il  divise 
toujours  chacun  de  ces  modes  en  deux  membres,  l'un  authentique  et 
l'autre  ;^/ag'a/,  la  différence  consiste  plutôt  dans  les  termes  que  dans  la 
chose  m'me,  qui  subsiste  à  travers  toutes  les  dénominations.  On  peut  en 
dire  autant  des  mUIe  classifications  qui  ont  été  faites  au  sujet  de  ces 
m)  les  ou  tons  qui  ont  été  réduits  par  les  uusjusqu'A.  trois,  et  multipliés 
par  les  autres  jusqu'au  nombre  de  220. 

St.  Bernard,  dans  le  pa.ssage  suivant,  que  nous  réduisons  en  tableau, 
adopte  1:1  classification  de  Guy  d'Arrezo. 

Quilibet  cantus  ^  D  vel  in  A 


regularis  autlientice  [  E Bc. 

elevatus  vel  compositus,  [F C 

termin;itus  in  j  G 

Quilibet  cantns  \  D A 

regularis  plagaliter  E  — —  Bc 

depositus  vel  compositus,  [F C 

terminatus  in  )  G 


authentus 
est 


plagali 
est 


las  maneriœ 
2ae  maneriae 
3a3  manerise 
i4aB  maneriae 

^lae  manerise 
2ae  maneriae 
3ae  manerise 

,4aB  maneriae 
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taient  sur  d'autre.s  clefs  que  eeux  auxquels  ou  les  rapportait. 
On  les  reconuait  aisément,  (juaud  ils  sont  notés  dans  leurs 
clefs  propres,  par  exemple  le  9e  ou  1er  ton  en  A  dans  l'An- 
tienne Nos  qui  vivimus  (Vespér.  p.  8)  ;  le  10e  ou  2e  en  A, 
dans  le  Graduel  Hœc  dies  (Grad.,  p.  157),  l'Offert,  Décriera 
(ibid.  p.  53)  et  dans  beaucoup  d'autres  ;  le  lie  ou  5e  en  C 
dans  l' Alléluia  de  l'Assomption  (Grad.  p.  390).  Quand  ils 
sont  notés  avec  les  mêmes  clefs  que  les  tons  auxquels  ils 
correspondent  (on  a  toujours  noté  ainsi  le  r2e  ou  6e,  pour 
n'avoir  pas  a  employer  sans  nécessité  une  clef  moins  connue), 
on  les  reconnaît  encore  à  la  présence  continuelle  du  bémol 
au  si.  Telles  sont  les  Antiennes  Aima  redcmptoris  mater, 
du  lie  ou  Se  ton,  Ave  rcgina  et  Regina  cœli,  du  12e  ou  du 
be  ton.  Enfin  le  4e  ton  a  aussi  des  pièces  irré^j^uliéres  ;  elles 
paraissent  lui  venir  du  10e  ton.  La  tonique  la  de  quelques 
pièces  de  ce  10e  ton  était  précédée  du  si  bémol  qui  en  ren- 
dait inverse  la  tierce  finale.  C'est  ce  qui  les  a  fait  assii^ner 
au  le  ton.  Telle  est  la  4e  antienne  des  Vêpres  de  Noël,  A2)ud 
Dniuinum,     et  toutes  celles  qui  lui  ressemblent. 

Le  i>lain-chant  ne  compte  donc   plus   maintenant  que  huit 

tons,  dont  quatre  sont  supérieurs  ;  ce   sont  les  tons  impairs, 

c'est-à-dire,  le  1er,  le  3e,  le  5e   el  le  7e  :  et  quatre  sont  iu- 

■  féneurs  ;  ce  sont  les  tous  pairs,  c'est-à-dire   le  2e,  le  4e,  le 

6e  et  le  8e. 

On  appelle  compairs  (compares),  les  tons  supérieurs  et  in- 
férieurs (|ui  ont  la  même  tonicpie  ;  ainsi  le  1er  el  le  2e  sont 
des  tons  compairs.  Ciuq  de  ces  huit  tons  sont  doubles,  c'est- 
à-dire  ([u'ils  ont  chacun  un  ton  irrégulier  qui  leur  est  annexé  ; 
ce  sniii  le  1er,  le  2e,  le  4e,  le  5e  et  le  6e. 

Enfin,  si  l'on  compare  ces  tou.s  àa  plaia-chant  aux  tons  de 
la  théorie  moderne  de  la  musique,  quelques-uns  sont  parfai- 
tement conformes  aux  exigences  ds  celte  théorie;  ce  sont  le 
5e  el  le  6e  en  C  qui  répondent  à  la  gamme  de  do  majeur. 
Le  5e  et  le  6e  en  F,  quand  ils  sohI  armés  d'un  bémol  conti- 
nuel, satisfont  à  la  même  condition  et  répondent  a  la  même 
gamme.  Mais  lorsqu'ils  n'ont  point  ce  bémol,  ils  ent  un  ca- 
ractère |)articulier.  Il  en  faut,  dire  autant  du  1er  et  du  2e  en 
A,  à  qui  il  ne  manque  que  le  dièse  à  la  note  sensible  pour  être 
conhrmes  à  la  gamme  musicale  de  la  mineur.  Avec  ce 
même  dièse,  le  1er  et  le  2e  Ions  en  D,  lorsqu'ils  ont  un  bé- 
mol au  si,  répondraient  a  la  gamme  de  rc  mineur:  lorsqu'ils 
n'ont  pas  ces  deux  signes  réunis,  la  composition  de  leurs  mo- 
des est  distincte.  Les  autres  tons,  c'est-à-dire,  les  .3e,  4e, 
7e  et  83,  par  la  dispositioii  de  leurs  demi-ions,  ne  permettent 
pas  davantage  qu'on  les  confonde  avec  une  gamme  quelcon- 
que de  la  musique.  Mais  pour  ces  deux  derniers,  le  dièse 
qu'on  ajoute  quelquefois  à  la  sensible  fa  les  assimile  au  ton 
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musical  de  sol  majeur.  Nous  nommerons  parfaits  les  tons 
qui  rentrent  ainsi  dans  la  théorie  moderne,  et  imparfaits 
ceux  qui  s'en  écartent;  désignations  qui  ne  doivent  être  pri- 
ses que  relativement  à  la  théorie  moderne,  car  en  soi- 
même  chacun  des  tons  du  plain-chant  est  parfait. 

Pour  donner  une  idée  plus  exacte  de  chacun  de  ces  tons, 
nous  réunissons  ici  les  gammes  qu'on  peut  faire  avec  leurs 
notes  ;  nous  examinerons  ensuite  la  manière  de  les  distinguer 
et  les  caractères  particuliers  de  chacun  d'eux. 

Gamme  des  tons  clic  Gamine  cgricsjyondante 

plain-clmnt.  en  musique. 

1er  ton  en  D.  ré,  supérieur.  Ton  en  rc  mineur. 

1er  ton  en  A.  la,  supérieur.  Ton  en  la  mineur. 

2e  ton  en  D.  ré,  inférieur.  Ton  en  ré  mineur. 


ii^z:zpzl'!=rziz=z=^i^til=ztt 

2e  ton  en  A.  la,  inférieur.         Ton  en  la  mineur. 

3e  ton  en  E.  mi,  supérieur. 

|— -~jlizzzT:ZI_iifZII~ilSans  analogue  en  musique. 
^§1 1 "Bg  —  ^ 

4e  ton  en  E.  vu,  inférieur. 
!lZzïilE_!ilipnzsZ|~jir2Sans  analogue  en  musique. 

5e  ton  en  F.  fa,  supérieur.  Ton  en  fa  majeur. 

5e  ton  en  C.  do,  supérieur. 


N 


|Bizi3:rz5ËiiI-iru  Le  même  en  musique. 
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6e  ton  en  F.  fa,  inférieur.  Ton  en  fa  majeur. 

fc___     ^|llj^  _____         1^  1^ 

Ez:l!?zziz=îîiu-iil- Ëzit  ziiî?==z~!li^iii-Efi 

6e  ton  en  C.  do,  inférieur, 
g— ojtr:_:§iË_zzz_Ël|"ZZZZ|Z:tt  Le  même  en  musique. 

7e  ton  en  G.  sol,  supérieur.  Ton  en  sol  majeur. 

8e  ton  en  G.  sol,  inférieur.  Ton  en  sol  majeur. 

§  3.  Des  notes  tiiodcûes,  et   de  la  nuDiière  de  distinguer 
les  modes  dti  plain-chant. 

Dans  le  plain-chaut,  on  ne  fait  point  de  différence  entre 
ces  deuv  termes  3fo£ies  ou  Tons  ;  seulement  le  dernier  ayant 
déjà  ditîerentes  acceptions  musicales,  il  serait  plus  avanta- 
geux, pour  éviter  toute  confusion,  de  se  servir  exclusivement 
du  premier.  Toutefois  nous  emploierons  indistinctement  l'un 
pour  l'autre. 

1.  Notes  modales. — On  appelle  ainsi  les  notes  qui  sont  les 
plus  propres  à  établir  un  mode  et  à  le  distinguer  des  au- 
tres. On  l^ur  donne  encore  le  nom  de  principales  ou  cardi- 
nales, parce  qu'elles  se  présentent  plus  souvent  dans  les  pièces 
de  leur  mode  et  qu'elles  en  sont  comme  le  support.  Dans 
les  modes  authentiques  on  impairs,  les  notes  modales  sont 
la  tonique  ou  finale,  l'octave,  la  dominante  et  la  médiante. 

La  fnale  ou  tonique  est  la  dernière  note  de  la  cadence  qui 
termine  la  pièce  de  chant  et  qui  sert  à  faire  reconnaître  son 
mode.  L'ocra l'e  n"est  rien  autre  chose  que  la  tonique  répé- 
tée à  l'aigu.  La  dominante  est  la  note  sur  laquelle  le  chant 
se  soutient  et  revient  le  plus  fréquemment  :  c'est  elle  qui, 
jointe  avec  la  finale,  donne  à  chaque  mode  sa  forme  et  son 
caractère.  La  médiante  est  ainsi  appelée,  parce  qu'elle  tient 
le  milieu  des  deux  tierces  qui  composent  la  quinte  de  chaque 
mode  ;  elle  est  à  une  tierce  majeure  ou  mineure  au-dessus 
de  la  finale,  de  sorte  qu'elle  se  confond  avec  la  dominante, 
lorsque  celle-ci  n'excède  la  finale  que  d'une  tierce,  comme 
il  arrive  dans  les  2e  et  6e  modes. 
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Le  tableau  suivant  fera  coniiaitre  la  finale,  la  médiante 
et  la  dominante  de  chacun  des  huit  modes. 

Tons  Tons 

aulh.  Fin.        Méd.      JDom.  plagaux.        Fin.        Méd.  Dom. 

«•  c-  p=îËi=!=î=-l  «■  '^^  pÊiËiË!Ë;i;±-l 

'•  »■  !=îËÏ=!iî=ïa  «•  «•  liiËiËËEÎifcl 

Les  notes  qui  commencent  les  modes  ne  sont  point  mises 
au  rang  des  modales.  Toutefois  elles  ne  doivent  pas  être 
éloignées  de  la  finale  de  plus  d'une  quinte  quanil  le  mode  est 
authentique,  ni  de  plus  d'une  quarte  lorsqu'il  est  plagal. 
L'anlienne  O  scinda  Anna  dont  la  première  note  est  l'oc- 
tave de  Ja  linale,  pèche  contre  celte  règle. 

Le  1er  mode  peut  commencer  non  seulement  par  les  mo- 
dales rc,  fa,  la,  mais  encore  par  ul  grave,  sol  et  nd  qui 
ne  sont  point  modales.  Le  1er  en  A  s'ouvre  ^ar  les  notes 
suivantes  sol  la  ut  ré  mi  — Les  '2e  en  D  et  en  A  peuvent  com- 
mei:cer,  l'un  par  les  notes  /«grave,  ut,  ré,  Vii,Ja,Vd.u\te  par 
les  notes  mi,  sol,  la,  ut. — Le  3e  a  pour  premières  notes  mi,  fa, 
sol,  ut  :  le  4e,  ul,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. —  Le  5e  en  F  com- 
mence pary'a,  sol,  la,  ut  ;  le  5e  en  C  par  ut,  ré,  mi,  sol. — Le 
6e  en  F  commence  par  ut,  ré,  fa,  la  ;  le  6e  en  C  par  sol, 
la,  ut,  mi.  Enfin  le  7e  commence  par  sol,  la,  si,  ut,  ré  ;  le 
8e  par  ré  grave,  fa,  sol,   la,  ut  aigu. 

2.  Manière  de  distinguer  les  modes.  Si  l'on  veut  enton- 
ner convenablement  une  pièce  de  chant,  il  est  nécessaire  de 
connaître  le  mode  auquel  elle  appartient.  Pour  faire  cette 
distinction,  il  faut  l''  prendre  garde  aux  finales  qui  sont  au 
nombre  de  six,  sur  les  notes  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  ul. 

Lorsqu'une  pièce  de  chant  finit  par  ré  ou  la,  elle  appartient 
au  1er  ou  au  2e  ton.  Si  elle  a  mi  pour  finale,  elle  appartient  au 
3e  ou  au  4e  ;  si  c'est/tt  ou  ut,  elle  est  du  5e  ou  du  6e  ;  si 
c'est  sol,  elle  est  du  7e  ou  du  8e. 
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2°  Mais  pour  distinguer  entre  eux  les  modes  qui  ont  la 
même  finale,  il  faut  avoir  recours  à  la  dominante  qui  se  re- 
connaît assez  facilement,  parce  qu'elle  se  répète  plus  fréquem- 
ment dans  la  phrase  de  chant.  Par  exemple,  on  assignera  au 
1er  ton  en  D  plutôt  qu'au  2e  eiii  D,  une  pièce  où  l'ensemble 
du  chant  roule  plus  sur /a  que  sur  fci,  et  au  contraire  elle  sera 
du  2e  mode,  si  le/a  est  plus  souvent  répété  que  le  Za.  Le 
tableau  précédent  fait  connaître  la  finale  et  la  dominante  de 
chaque  mode. 

3^  Si  ces  moyens  sont  insuffisants,  on  se  rappellera  que 
les  tons  impairs  ou  authentiques  ont  au-dessus  de  leur  finale 
une  quinte  et  une  quarte  (p.  264)  et  que  les  tons  pairs  ou 
plagaux  ont  une  quinte  au-dessus  et  une  quarte  au-dessous 
de  leur  finale.  Si  donc  une  pièce  s'élève  de  sept,  huit  et 
neuf  notes  au-dessus  de  la  finale,  elle  appartient  à  un  mode 
supérieur  :  si  au  contraire  elle  descend  d'une  qu*rte  au-dessous, 
elle  appartient  à  un  mode  inférieur.  Cette  règle  tranchera  toutes 
les  difficultés  pour  les  cas  ordinaires. 

4''  Mais  il  y  a  des  pièces  dont  il  est  difficile  de  reconnaître 
le  ton,  soit  parce  qu'elles  ne  se  soutiennent  pas  assez  sur  leur 
dominante,  soit  parce  qu'elles  n'ont  pas  l'étendue  entière  de 
leur  octave,  soit  qu'elles  l'excèdent,  ayant  tout  ensemble 
leur  octave  supérieure  et  la  quarte  inférieure,  ainsi  qu'on  le 
voit  pour  les  proses  Victinœ  pasc/iali  laiidef!,  Lnuda  Sion 
saloatorem,  et  l'Antienne  Sfa/re  Regina,  du  1er  ton.  Pour  as- 
signer sûrement  le  ton  des  pièces  dont  le  mode  est  incomplet, 
c'est-à-dire,  ne  remplit  pas  son  octave,  il  faut  faire  attention 
à  lamédiante.  Si  les  notes  y  sont  plus  fréquentes  au-dessus 
qu'au-dessous  de  la  médiante,  on  pourra  juger  que  le  mode 
est  authentique,  et  au  contraire  si  le  chant  se  maintient  plus 
souvent  au-dessous  de  la  médiante,  on  considérera  le  mode 
comme  plagal. 

Quant  aux  pièces  dont  les  notes  excèdent  d'une  quarte  in- 
férieure l'étendue  de  leur  octave,  elles  appartiennent  à  la  fois 
an  mode  authentique  et  au  plagal,  et  an  lieu  de  choisir  celui  des 
deux  modes  qui  domine,  il  vaut  mieux  avertir  les  chantres 
soit  par  les  chiffi-es  1-2,  .5-6,  7-S,  soit  par  l'indication  sui- 
vante :  1  mixte,  5  mixte,  afin  qu'ils  ne  s'engagent  pas  tians 
l'intonation  d'un  morceau  sans  savoir  jusqu'où  il  s'élève  et 
jusqu'où  il  descend.  Et  en  général  on  aurait  tort  de  s'en  re- 
poser sur  l'habileté  des  chantres  poin-  distinguer  les  tons  par 
eux  mêmes.  Aussi  depuis  long-temps  a-t-on  pris  le  parti  de 
les  marquer  soit  au  commencement,  soit  à  la   fin  des  pièces. 
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§  4.  Caractères  particuliers  de  chaque  ton. 
1er   TON. 

Le  1er  ton  est  en  ré  mineur.  On  peut  le  regarder  comme 
parfait,  ciuoique  la  note  sensible  n'y  soit  que  rarement  affec- 
tée du  diéh-e  accidentel.  Il  passe  très-souvent  et  très-facile- 
ment tiïifa  majeur,  dont  il  est  le  relatif.  L'introït  de  la  Sexa- 
gésime,  Exurge,  en  offre  un  exemple  entre  mille  :  il  com- 
mence en  ré  mineur  et  y  demeure  jusqu'au  mot  avertis,  où  il 
passe  en  fa  majeur.  Au  mot  adhœsit,  il  rentre  en  j-é  mi- 
neur, passe  de  nouveau  en  fa  majeur  aux  mots  exurge,  Do- 
mine, adjuva  nos  et  se  termine  en  ré  mineur. 

Ce  mode  pagse  aussi  volontiers  en  la  mineur  par  la  sup- 
pression du  bémol.  Ces  divers  changements  fournissent  de 
la  variété  à  ses  modulations,  qui  toutefois  sont  presque  tou- 
jours comprises  dans  l'intervalle  de  la  neuvième  UT-ré.  Il 
est  solennel,  majestueux  et  propre  aux  grands  sujets,  ce  qui 
lui  a  fait  donner  par  les  anciens  l'épithète  de  grave,  ^n'îHWS 
gravis. 

Le  1er  ton  irrégulier  ou  en  A,  qui  est  assez  rare,  n'admet 
point  ces  changements  de  modes,  parce  qu'étant  en  /a  mineur, 
Ion  parfait  qui  n'exige  point  d'accidents,  il  y  trouve  des  mo- 
dulations faciles,  sans  passer  à  d'autres  modes.  A  la  variété 
près,  il  a  les  mêmes  caractères  que  le  1er  ton    régulier. 

2e  TON. 

Le  '2e  ton  est  en  ré  mineur,  et  il  en  sort  assez  rarement. 
Ses  modulations  sont  toujours  comprises  dans  l'intervalle  de 
la  neuvième  LA-si  bémol.  Il  descend  fréquemment  au  la, 
et  presque  toujours  par  la  même  modulation  (re-ut-la).  Le 
besoin  du  dièse  à  la  note  sensible  se  fait  sentir  quelquefois 
dans  les  pièces  de  ce  mode,  comme  dans  la  messe  du  :2e  ton. 
La  monotonie  de  ce  mode,  et  la  tierce  mineure  qui  occupe  le 
milieu  de  son  étendue,  le  rendent  peu  propre  à  exprimer  l'al- 
légresse :  aussi  fut-il  qualifié  de  triste  pa.T  les  anciens,  secun- 
dus  tristis. 

Le  2e  ton  irrégulier,  qui  est  en  la  mineur,  a  les  mêmes 
caractères  à  peu  près  que  le  2e  régulier  :  mais  il  affectionne 
davantage  les  notes  élevées.  L'un  et  l'autre  cependant  peu- 
vent rendre  de  grandes  pensées  et  exprimer  des  émotions 
profondes.  C'esl  ce  que  prouvent  assez  les  introïts  de  la 
Messe  de  minuit,  de  la  Fête-Dieu,  de  l'Epiphanie,  VAlle- 
luia  de  Noël,  le  répons  Liberame,  la  prose  Dies  irce.  Mais, 
avec  une  mesure  bien  caractérisée,  il  peut  rendre  également 
les  sentiments  joyeux,  comme  on  le  voit  par  le  cantique 
Ofilii  et  l'hymne  Sanctorum  meritis. 
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3e  TON. 


Le  3e  ton  est  en  mi  mineur  inverse  et  par  conséquent  im- 
parfait, mais  cette  imperfection  ne  tombe  que  sur  le  repos 
final,  car  il  emprunte  toute  ses  phrases  à  un  ton  parfait.  En 
eflet,  avec  un  peu  d'attention,  ou  remarquera  bientôt  que  lé 
chant  s'y  appuie  constamment  sur  mi,  sol,  ut,  notes  esseh- 
tielles  d'uf  majeur  :  il  est  donc  réellement  en  ut  majeur.  Sa 
finale,  qui  ordinairement  offre  quelque  chose  d'assez  Complet, 
est  traitée  par  quelques-uns  comme  une  suspension  à  la  mé- 
diante  d'«<  /  mais  il  font  par  là  de  ce  ton  un  complément 
du  5e  ton  en  C  qui  a  la  finale  en  ut,  et  lui  enlèvent  ce  ca- 
ractère mystérieux  qu'il  doit  surtout  à  sa  finale  et  qui  lui  fait 
donner  le  nom  de  terlius  inysticus.  Ce  ton  module  aisément 
en  la  mineur,  parce  que  sa  finale  mi  est  la  dominante  de  ce 
mode  relatif.  Son  étendue  est  comprise  dans  l'intervalle  de 
ia  dixième  VT-vii.  Cette  position  qui  le  restreint  à  chanter 
presque  toujours  sur  les  notes  mi,  sol,  ut,  contribue  encore 
à  lui  donner  ce  caractère  original  qu'on  a  déjà  remarqué  [1]. 

4e  TON. 

Le  4e  ton  est,  comme  le  .Se,  en  mi  mineur  inverse,  et  par 
conséquent  imparfait.  Il  prend  ses  modulations  1*^  en  ut  ma- 
jeur, 2°  enî'é  mineur,  ce  qui  a  lieu  à  peu  près  toutes  les  fois 
que  le  bémol  paraît  dans  ce  ton,  3^  rarement  en  la  mineur. 
4**  Enfin  elles  sont  quelquefois  un  mélano;e  de  ces  différents 
tons,  qu'il  est  assez  difficile  de  débrouiller,  quand  on  veut 
les  analyser  d'après  les  principes  de  la  théorie  moderne. 
C'est  alors  surtout  que  ce  mode  a  un  caractère  de  tonalité  qui 
lui  est  tout-à-fait  propre  et  que  sa  finale  paraît  offrir  quelque 
chose  de  bien  complet. 

Ce  ton  ne  sort  presque  jamais  de  l'octave  VT-ul.  Il  ex- 
celle à  rendre  les  sentiments  doux  et  aflèctueux  :  ses  pièces 
et  surtout  ses  répons  ont  ordinairement  une  teinte  de  mélan- 
colie plaintive  et  tendre  qui  n'est  interrompue  que  par  l'éclat 
de  la  formule  LA-ut-SOL  qui  se  rencontre  à  la  deuxième  ou 
à  la  troisième  phrase.  C'est  là  sans  doute  ce  qui  lui  a  valu 
l'épithète  à'^harmoniéux,     quartus  harmonicus. 

Les  pièces  du  4e  ton  irrégnlier  ou  en  A  sont  rares  :  elles 
consistent  principalement  en  Antiennes,  qui  sont  en  la  mi- 
neur jusqu'à  la  dernière  phrase,  où    le  si,  se  trouvant  affecté 

(I)  Les  anciens  jugeaient  ce  mode  propre  à  exciter  le  coeur  aux  ac- 
tions généreuses.  Les  Laeédémoniens  s'en  servaient  pour  s'animer  au 
■combat  ;  et  Alexandre-le-Grand,  à  la  mélodie  de  ce  mode,  quittait  un 
tfestin  pour  courir  aux  armes.  Franchin.  lib.  4.  musîcce  instrumen- 
Calis. — Basil,  homil.  de  legendis  libris  gentilium. 
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d'un  bémol   accidentel,  amène  une  terminaison  qui  rattache 
i^es  antiennes  an  4e  ton  par  la  tierce  mineure  inverse  (1). 

5e  TON. 

Le  5e  ton  est  en ^a  majeur  parfait:  aussi  sa  marche  n'a 
rien  de  gêné.  Son  étendue  ordinaire  est  comprise  dans  l'oc- 
tave FA-Ja.  Il  est  gai,  il  convient  aux  sujets  joyeux  ou  lé- 
gers :  la  prose  Voiis  paie)'  annuit,  les  antiennes  Aiwa,  O 
sacrum  convivium,  le  Kyrie,  le  Gloria,  le  Credo  de  la 
Messe  des  doubles  sont  de  ce  ton.  lia  reçu  à  juste  titre  l'é- 
pithète  de  joyeux,  qiiintus  Icetus  (2). 

Il  l'aut  remarquer  cependant  que  c'est  surtout  aux  pièces 
désignées  par  la  lettre  C,  ou  à  celles  où  le  bémol  est  conti- 
nuel que  conviennent  ces  caractères.  Les  pièces  en  F  pas- 
sent quelquefois  en  rc  mineur,  et  celles  en  a,  en  la  mineur  : 
les  transitions  ne  sont  pas  toujours  heureusement  ménagées, 
ce  qui  ôte  à  ces  pièces  de  leur  facilité,  mais  elles  la  retrou- 
vent dés  qu'elles  rentrent  en_/rt  majeur. 

6e  TON. 

Le  6e  ton  est  en^a  majeur  aussi  bien  que  le  5e  ;  il  en  dif- 
fère en  ce  que  le  chant  s'y  porte  au-dessous  et  au-dessus  de 
la  filiale,  tandis  que  dans  le  5e  il  se  porte  toujours  au-dessus. 
L'étendue  cki  6e  ton  est  comprise  dans  la  neuvième  UT-ré  / 
il  s'élève  rarement  ^wfa,  aigu.  Il  passe  quelquefois  à  d'au- 
tres tons  ;  les  inodulations  qu'il  adopte  le  plus  volontiers, 
sont  celles  de  7-t'  mineur  et  d'u<  majeur.  La  marche  du  6e 
ton  est  aussi  aisée  et  aussi  naturelle  que  celle  du  5e,  mais  il 
a  quelque  chose  de  moins  léger  et  de  plus  sentimental:  il 
est  susceptible  de  grandeur  aussi  bien  que  le  1er.  On  l'a 
bien  caractérisé  en  lui  donnant  l'épithète  de  dévot,  se.rtus 
'  dévolus,  car  il  est  propre  à  porter  à  la  piété  et  aux  larmes. 

7o    TON. 

Le  7e  ton  est  en  sol  majeur.  vSon  étendue  ordinaire  est 
d'une  neuvième,  YA.-r.ol.  Le  défaut  de  dièse,  même  acci- 
dentel, devant  le /a,  rend  ce  ton  imparfait:  et  cette  imper- ^ 
fection  lui  donne  nue  marche  qui  a  moins  de  facilité  que 
celle  des  deux  tons  précédents.  Il  demeure  en  sol  majeur 
tant  que  le  chant  ne  s'établit  pas  au-dessus  de  la  dominante 
ré  ;  le  fa,  qui  se  reuconti-e  de   temps  en  temps,  produit  un 

(1)  C'e?t  de  cette  formule  que  le  célèbre  Choron  disait:  Cette  mélo- 
die  vient   des    ange:'.  Ijs   hommes  n'auraient  jamais  pu  l'inventer. 

(2)  Le  5e  mode  est  semblable  au  son  d'une  trompette  qui  chante  la 
victoire.  Guy  d'Arezzo  dit  qu'il  se  prête  mieu.x  que  les  autres  à  l'har- 
monie qu'il  appelle  diaphonie,  et  que  c'est  sans  doute  pour  cette  raison 
que  S.  Grcgoiie  semble  l'avoir  préféré  aux  autres.  Micrologue, 
chap.  6. 
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assez  mauvais  effet,  au  point  qu'il  y  a  des  pièces  telles  que 
le  Lduda  Sion,  où  ou  le  fait  dièse  sans  eu  avoir  l'intention, 
et  où  l'on  ne  pourrait  le  faire  naturel  sans  un  eitbrt  désa- 
gréable. Lorsqu'ensuite  le  chant  s'établit  au-dessus  de  la 
quinte  rc,  le/a  aigu  étant  naturel,  les  modulations  se  trou- 
vent en  ré  mineur:  elles  rentrent  en. so/  majeur,  lorsqu'elles 
descendent  de  nouveau  au-dessous  de  la  dominante.  La 
finale  de  ce  ton  donne  le  sentiment  du  repos  parfait  de  la  to- 
nique, lorsqu'elle  est  immédiatement  précédée  du  fa  dièse. 
Lorsque  ce  dernier^a  est  naturel,  elle  n'est  plus  qu'une  sus- 
pension à  la  dominante  du  ton  iVut.  Le  7e  ton  a  de  l'éléva- 
tion, et  convient  pour  exprimer  les  pensées  fortes  et  sublimes. 
C'est  ce  qui  l'a  fait  appeler  angélique,   septimus  angelicus. 

8e  TON. 

Le  8e  ton,  dont  l'étendue  est  d'une  neuvième,  RE-îhî,  est 
aussi  en  so/  majeur  imparfait:  mais  comme  il  est  inférieur, 
\efa  naturel  se  présente  souvent,  et  détruit  le  ton  de  sol  ma- 
jeur. Il  passe  alors  volontiers  en  ut  majeur  ;  c'est  du  moins 
le  caractère  qui  paraît  le  plus  dominant  dans  les  antiennes. 
Il  a  cela  de  commun  avec  le  3e  ton  ;  aussi  remarque-t-on 
que  le  cha-nt  d'un  psaume  du  3e  ton  peut  facilement  être  suivi 
d'une  antienne  du  8e  ton,  et  vice  versa.  Le  8e  ton  passe 
aussi  en^a  majeur  et  même  en  rè  mineur,  à  l'aide  du  bé- 
mol ;  et  là  plupart  de  ses  pièces  un  peu  lonoues,  lorsqu'on 
veut  les  soumettre  à  l'analyse  théorique,  n'offrent  qu'un  mé- 
lange assez  confus  d'w^  majeur,  de  ré  mineur  et  de  sol  ma- 
jeur. De  là  vient  que  sa  marche  est  parfois  incertaine,  gênée 
et  peu  satisfaisante  sous  le  rapport  de  la  mélodie.  La  finale 
de  ce  ton,  comme  celle  élu  7e,  est  ou  tlans  le  ton  de  sol,  ou 
seulement  une  su.spension  à  la  dominante  d'i/i  majeur,  selon 
l'absence  ou  l'occurrence  du^a  naturel  dans  la  cadence  fi- 
nale. Malgré  ces  irrégularités,  le  8e  ton  a  reçu  des  anciens 
la  dénomination  de  parfait,  octavus  perfectus,  peut-être 
parcequ'il   complète   la  série  des  modes. 

On  appelle  tons  mixtes  ou  mélangés,  et  quelquefois  com- 
muns, ceux  qui  sont  à  la  fois  supérieurs  et  inférieurs.  Ils 
sont  assez  nombreux  dans  le  chant  romain.  Assez  souvent, 
dans  les  Graduels  terminés  en  fa,  la  première  partie  est  en 
mode  plagal  et  le  verset  en  mode  authentifiue.  De  sorte  que 
ces  Gr:uluels  embrassent  l'échelle  llT-sol  aigu.  Telle  est 
aussi  l'étendue  des  notes  de  la  prose  Lavda  Sion.  Les 
modes  mi.rtes  ont  plus  de  variété  que  les  modes  simples, 
puisqu'ils  embrassent  seuls  autant  d'espace  que  les  deux  modes 
compairs  ;  mais  il  faut  des  voix  très  étendues  pour  les  exé- 
cuter convenablement. 
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Il  en  est  de  même  de  cettains  modes  authentiques  qui 
s'élèvent  au-dessus  de  leur  échelle  naturelle,  et  que  l'on 
appelle  pour  cette  raison  modes  superflus.  La  prose 
Sacrte  Faniiliœ,  qui  comprend  ia  série  VT-fii,  en  est  un  exem- 
ple. Il  faut  envisager  ces  cas  isolés  comme  des  exceptions 
qui  se  justifient  quelquefois  par  la  grandeur  et  la  beauté  des 
motifs. 

Pratique  de  ce  chapitre. 

1  ^  La  connaissance  du  caractère  et  du  style  de 
chaque  ton  du  plain-cliant,  qui  a  été  donnée  dans  ce 
chapitre,  est  d'un  grand  secours  poiu*  chanter  avec  goût 
et  assurance.  Ceux  qui  la  possèdent  prévoient,  en 
chantant  une  phrase  de  chant,  celle  qui  doit  la  suivre, 
de  sorte  qu'ils  sont  dans  une  espèce  d'impossibilité  de 
détoner.  Il  sera  donc  avantageux  d'acquérir  cette 
connnissance.  Pour  y  parvenir,  on  étudiera  unique- 
ment des  pièces  d'un  seul  ton,  pendant  plusieurs  jours  ; 
on  les  analysera,  afin  de  remarquer  dans  le  détail  ce 
que  nous  n'avons  pu  énoncer  que  d'une  manière  géné- 
rale, et  de  bien  se  pénétrer  des  modulations  propres  à 
chaque  ton. 

2  ^  L'étendue  de  tous  les  tons  du  plain-chant  n'est 
pas,  à  beaucoup  près,  renfermée  dans  les  mêmes 
limites;  il  doit  y  avoir  delà  difficulté  à  les  entonner 
sur  un  ton  qui  permette  à  la  voix  d'en  fournir  toutes  les 
notes.  A  défaut  d'instrument,  on  pourra  se  diriger  d'a- 
près les  trois  règles  suivantes: 

Ire  règle.  La  tonique  des  tons  supérieurs  doit  se2)}'e?i- 
dre  rrrs  le  bas  de  la  voix,  parce  que  cette  note  est  une 
des  ])lus  graves  de  ces  tons. 

2e  règle.  La  tonique  des  tons  inférieurs  doit  se  pren- 
dre un  peu  au-dessous  du  milieu  de  la  voix,  parce  que 
la  tonique  de  ces  tons  se  trouve  un  peu  au-dessous  du 
milieu  de  leur  étendue. 

3e  règle.  La  tonique  des  tons  mixtes  doit  se  prendre 
au-dessus  de  celle  des  tons  supérieurs  et  au-dessous  de 
celle  des  tons  inférieurs,  parce  qu'il  faut  partager  entre 
le  haut  et  le  bas  de  la  voix  l'étendue  extraordinaire  de 
ces  tons  qui  demandent  plus  d'attention  que  les  autres. 
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SECONDE    PARTIE. 


DES  DIFFÉRENTS    GENRES    DU  l'LAlN-CIIANT. 

Le  plain-cliant  ombrasse  trois  genres  bien  distincts. 
Le  jiremier  genre  comprend  les  ]iièces  qui  se  chantent 
sur  une  même  note,  recto  tonn,  avec  quelques  varia- 
tions peu  compliquées,  soit  au  commencement,  soit  à 
la  fin  des  phrases,  soit  aux  différents  repos.  C'est  ce 
que  nous  appellerons  le  genre  orflioplione  (de  orthos, 
droit,  et  de  'phônè,  voix),  parce  que  la  voix  doit  être 
presque  continuellement  soutenue  sur  le  même  ton. 
De  ce  genre  est  le  chant  des  psaumes,  des  leçons,  etc. 

Le  second  genre  com]irend  les  jtièces  dont  le  cliant 
ue  se  fait  qu'avec  une  certaine  variété  de  notes,  sans 
cependant  avoir  d'autre  rhythme  que  les  tournures  pro- 
pres à  chaque  ton,  ni  d'autre  mesure  que  la  valeur  des 
notes.  Telles  sont  les  antiennes,  les  répons,  les  introïts, 
etc.,  c'est  ce  qu'on  appelle  filain-cliant  iirc/prcmentclit, 
{^"plamis  cantiis). 

Le  troisième  genre,  que  l'on  a])pelle  chant  musical, 
comprend  ;  1^  toutes  les  pièces  de  chaut  mesuré,  telles 
que  proses,  hymnes,  motets  ;  2  ^  les  pièces  de  chant 
scandé,  c'est-à-dire,  qui,  sans  être  mesurées,  sont  re- 
vêtues d'un  certain  rhythme  ;  telles  sont  quelques  pro- 
ses, un  gTand  nombre  d'hymnes,  etc  ;  3  °  le  chant  à 
plusieurs  jiarties,  soit  scandé,  soit  mesuré. 

Nous  allons  traiter  de  chacun  de  ces  genres  en  par- 
ticulier, et  nous  terminerons  par  quelques  règles  à  sui- 
vre pour  bien  chanter,  soit  seul,  soit  en  chœur. 


CHAPITRE  PREMIER. 

DU    CHANT    ORTHOIMIONE. 

Les  principes  exposés  jusqu'ici  sont  applicables  au 
plain-chant  d'un  rite  quelconque  :  mais  le  genre  que 
nous  abordons  présente,  selon  les  diocèses,  des  diffé- 
rences assez  notables.  Comme  il  ne  peut  entrer  dans 
notre  plan  de  faire  connaître  les  usages  particuliers  de 
chaque  diocèse,  nous  nous  attacherons   au  chant  Ro- 
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main  }X)ur  le  fond,  en  signalant  les  modifications  admi- 
ses par  les  usages  de  ce  pays  ou  en  harmonie  avec  ces 
usages. 

Nous  traiterons  d'abord  de  la  Psalmodie  ou  chant 
des  psaumes  ;  nous  parlerons  ensuite  du  chant  de  quel- 
ques autres  parties  de  l'Office,  qui  se  rapportent  au 
genre  orthophone. 


ARTICLE  1. 
DU    CHANT    DES    PSAUMES. 

Le  chant  des  psaumes  est  très-ancien  dans  l'Eglise. 
St.  Ambroise,  qui  l'a  introduit  dans  la  liturgie  latine 
vers  la  fin  du  ^e  siècle  (iîi5^.  du  cliant,  p.  118),  n'a 
fait  qu'imiter  en  cela  ce  qui  se  pratiquait  depuis  long- 
temps en  Orient.  Les  psaumes  furent  })artagès  en  ver- 
sets, sur  chacun  desquels  on  répétait  le  même  chant. 
St.  Ambroise  faisait  aussi  chanter,  à  la  fin  des  psaumes, 
des  espèces  d'hymnes,  auxquelles  on  donna  le  nom 
à\intip]iones.  C'est  de  là  sans  doute  que  nous  vient 
l'usage  des  a?itie?i?ies  ajoutées  aux  psaumes. 

Chaque  verset  des  psaumes  est  divisé  en  deux 
parties  que  nous  appellerons  hémistiches.  Dans  les  li- 
vres liturgiques  le  premier  hémistiche  est  séparé  du 
second  par  un  astérisque  *.  Chaque  hémistiche  est 
suivi  d'un  repos  amené  ordinairement  par  iiue  varia- 
tion de  chant.  Cette  variation  de  chant  qui  conduit  au 
repos  de  chaque  hémistiche,  se  nomme  luédiatiou  pour 
le  premier  hémistiche,  ot  terminaison  ow.  finale  pour  le 
second. 

On  distingue  deux  sortes  de  psalmodie  ;  la  psalmodie 
simple  qui  se  fait  recto  tono  et  sans  aucune  variation  de 
note  depuis  le  commencement  du  psaume  jusqu'à  la 
fin  ;  et  la  psalmodie  composée  qui  se  fait  avec  ime  va- 
riation de  notes  plus  ou  moins  compliquée,  surtout  à  la 
médiation  et  à  la  terminaison.  Nous  allons  traiter, 
avec  détails,  de  la  psalmodie  composée  qui  est  la  plus 
importante  ;  nous  ne  dirons  qu'un  mot  de  la  psalmodie 
simple,  qui  n'offre  aucune  difficulté. 

Voici  l'ordre  que  nous  suivrons.  Nous  traiterons 
1  °  de  la  valeur  des  syllabes  relativement  au  chant 
orthophone,   et  spécialement  au  chant  des  psaumes  ; 
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2  ^  du  chant  composé  des  iisaumes  ;  3  ^  du  chant 
composé  des  cantiques  évangéliques  ;  4  ^  des  versets 
défectueux  ;  5  ^  des  rapports  des  terminaisons  avec 
les  antiennes  qui  les  suivent,  et  6  ^  enfin  de  la  psal- 
modie simple. 

§  1.  De  la  vcdeur  des  syllabes   relative)7ie?it   au   cîiant 
ortluaphonc  et  sincialenient  axe  chant  des  Psaumes. 

La  valeur  des  syllabes,  telle  que  l'usage  l'a  faite 
aujourdliui  dans  le  chant  do  l'Eglise,  ne  dépend  pas 
uniquement  des  règles  de  la  prosodie;  il  faut,  dans 
l'apj)réciation  de  cette  valeur,  avoir  égard  aussi  à  Vac- 
centu'dioa  des  mots,  qui  inodilie  les  règles  de  la  proso- 
die dans  certains  cas  qu'il  s'agit  de  déterminer.  Nous 
allons  donc  exposer  ici  les  règles  de  l'accentuation  du 
latin,  en  les  développant  sous  le  rapport  de  leur 
application  au  chant  des  psamnes.  Nous  y  ajou- 
terons ensuite  les  règles  concernant  la  valeur  des  syl- 
labes non  accentuées. 

1.  Règles  de  VaccentuoXion  latine. 

On  appelle  aœent,  une  élévation  ou  un  abaissement 
de  la  voix  que  l'on  fait  sur  certaines  syllabes  des  mots, 
en  les  prononçant.  On  nomme  accent  aigic^  celui  qui 
se  fait  par  élévation,  et  accent  grave,  celui  qui  se  fait 
par  abaissement  de  la  voix.  Quelquefois  on  fait  cette 
élévation  et  cet  abaissement  sur  une  seule  et  même 
syllabe  ;  il  en  résulte  un  double  accent  comjxjsé  de 
l'aigu  et  du  grave,  que  l'on  nomme  circonflexe.  L'ac- 
cent circonllexe  ne  peut  se  placer  que  sur  une  syllabe 
assez  longue  pour  que  les  deux  inflexions  puissent  se 
faire  sentir  l'ime  à  la  suite  de  l'autre. 

L'accent  aigu  étant  le  plus  saillant  et  le  plus  senti 
dans  la  prononciation  de  la  langue  latine,  est  celui  sur 
lequel  s"est  spécialement  portée  l'attention  des  gram- 
mairiens et  qui  a  été  noté  avec  le  plus  de  soin.  C'est 
aussi  le  seul  que  l'on  considère  dans  les  chants  de  l'E- 
glise ;  à  ce  point  qu'on  lui  donne  le  nom  simple  et  gé- 
nérique d'accent,  comme  s'il  n'existait  aucune  autre 
inflexion  de  la  voix.  Ce  que  nous  allons  dire  se  rap- 
portera donc  uniquement  à  l'accent  aigu. 

Cet  accent  aigu,  ou  simplement  Vaœent,  pour  nous 
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conformer  au  langage  adopté,  se  place  dans  chaque 
mot  sur  la  syllabe  que  l'on  veut  faire  sentir  plus  que  les 
autres  et  sur  laquelle  ordinairement  on  appuie  davan- 
tage dans  la  prononciation.  C'est  cette  syllabe  aiguë 
que  l'on  nomme  sy/labc  accentuée. 

Lorsque  la  langue  latine  est  devenue  une  langue 
morte,  daus  la  crainte  que  cette  prononciation  accen- 
tuée, qui  servait  de  base  aux  chants  de  l'Eglise,  ne 
vint  à  s'altérer,  on  a  {)lacé  dans  les  livres  liturgiques  ini 
accent  aigu  sur  les  syllabes  accentuées,  dans  les 
cas  où  l'accentuation  pourrait  offrir  quelque  incertitude 
aux  personnes  étrangères  au  génie  de  la  langue  lati- 
ne. On  appelle  ce  signe  accent  tonique  ou  simplement 
accent,  en  le  confondant  avec  la  chose  qu'il  représente. 

Voici  les  règles  les  plus  générales  de  l'accentuation 
latine. 

Première  règle. — Quel  que  soit  le  nombre  des  sylla- 
bes d'un  mot,  il  n'y  en  a  jamais  qu'une  qui  soit  ac- 
centuée. 

Deuxième  règle. — Deux  syllabes  accentuées  ne  peu- 
vent se  suivre  immédiatement,  à  moins  que  l'on  ne 
puisse  faire  une  pause  entre  les  deux  ;  ainsi  un  mono- 
sillabe  qui  se  lie  au  mot  suivant,  tel  que  in,  de,  ab, 
perd  son  accent,  lorsqu'il  est  devant  un  mot  dont  la 
première  syllabe  est  accentuée. 

Troidèrne  règle. — Dans  un  mot  de  plusieurs  syllabes, 
jamais  la  dernière  syllabe  n'est  accentuée,  à  part  quel- 
ques exceptions  pour  des  noms  hébreux  que  l'on  trou- 
vera plus  loin. 

Quatrième  règle. — Dans  les  mots  de  deux  syllabes, 
l'accent  est  toujours  à  la  première  syllabe,  quelle  que 
soit  la  valeur  prosodique  de  cette  syllabe.  Ainsi,  dans 
le  chant,  cette  première  syllabe  peut  toujours  être  con- 
sidérée comme  longue.  Cette  position  invariable  de 
l'accent  dans  les  mots  de  deux  syllabes,  fait  que  l'on 
en  sup]n-iuie  le  signe,  comme  inutile,  dans  tous  les  li- 
vres liturgiques. 

Cinquième  règle. — Lorsqu'un  mot  a  plus  de  deux  syl- 
labes, c^est  toujours  la  pénultième  qui  est  accentuée, 
si  elle  est  naturellement  longue  :  mais,  si  elle  est  brève, 
l'accent  est  placé  sur  l'antépénultième,  quand  même 
cette  antépénultième  serait  prosodiquement  brève. 
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Exemples  du  \ex  cas  :  Concède,  antiqui,  audite,  me' 
rémur,  dedùcet,  aud'miur,  egrediétur,  cogiioscéris  (futur). 

Exemples  dit  2d  cas  :  Dôminus,  Ecclésia,  côUocet, 
comédite,  cogitàtio,  volui,  circùmdabit,  paupéribus, 
propitius,   docûeris,  convértere. 

Dans  les  mots  de  plus  de  deux  syllabes,  on  écrit  tou- 
jours l'accent  à  moins  que  la  pénultième  ou  l'antépé- 
nultième ne  soit  une  diphtongue  formée  d'un  caractère 
unique,  ce,  ce.  Comme  ces  syllabes  sont  toujours  longues, 
il  ne  })eut  y  avoir  aucun  doute  sur  la  position  de  Vrc- 
Q.e\\t.Exemples  :  adhœrct,  sa:culum,  pramium,  etc.  (1). 

Sixième  règle. — Dans  les  monosyllabes,  l'accent  ne 
peut  subir  aucune  variation  dans  sa  position  ;  au.ssi  le 
signe  en  est-il  supprimé,  comme  inutile,  dans  tous  les 
livres  liturgiques. 

1ère  renuirque.  L'accent  est  tellement  senti  dans  les 
monosyllabes,  que  lorsqu'un  mot  de  ce  genre  est  lié 
par  le  sens  à  un  polysyllabe  précédent,  il  rend  ordinai- 
rement brève  la  dernière  syllabe  de  ce  mot.  Exemples  : 
facto  sunt,  paraiMS  sum,  honum  est,  an^e  te,  yiiiopter  vos, 
legi  da,  facit  hœc  (5). 

(4)  Certaines  éditions  omettent  môme  d'écfire  l'aocont  sur  la  pénul- 
tième, comme  étant  un  signe  inutile,  lorsque  cette  ir.nultième  est  .~u' vie  de 
deux  consonnes  ;  jiarce  qu'alors  cette  pénultième  sjilahe  étant  cvidcm- 
ment  longue,  il  ne  peut  y  avoir  a ucim  doute  sur  la  position  de  l'accent. 
Ainsi  elles  ne  mettent  pas  l'accent  sur  les   mots  hcibinlur,  repclli^,  cou- 

fundar^  contemplans,  rerertar,  sempiternus.  D'autres  au  contraire  en 
mettent  à  tous  ces  mots,  et  même  sur  des  diphtongues.  On  a  suivi,  au- 
tant que  possible,  la  même  règle  dans  cette  édition.  On  dit  autant 
que  posnible,  parce  que  pour  les  y,  les  œ,  les  œ,  ainsi  que  pour  toutes  les 
lettres  majuscides,  les  caractères  accentués  faisaient  défaut.  Lors  donc 
que  l'oiîy  rencontrera  des  mots  de  plus  de  deu.v  syllabes  sans  accent, 
dans  lesquels  la  voyelle  de  l'antépénultième  est  ou  y,  ou  œ,  ou  œ,  on 
une  majuscule,  il  faut  en  conclure  que  c'est  cette  voyelle  qui  doit  porter 
l'accent  ;  à  moins  que  la  pénultième  ne  soit  elle-même  une  de  ces 
voyelles. 

(5)  On  peut  faire  une  distinction  entre  ceux  de  ces  mots  qui  sont  telle- 
ment liés  par  le  sens  au  monosyllabe,  qu'ils  semblent  ne  former  ;■.  vec  lui 
qu'un  seul  mot,  comme  fact us  est,  lœtatus  sum,  et  ceux  qui  n'u.it  avec 
ce  monosyllabe  qu'un  rapport  accessoire,  comme  genui  te,  di  vendit 
lux,  nomen  est,  ou  môme  qui  ne  s'y  rapportent  nullement,  comme  pro- 
cedamus  in,  cum  ipso  sum,  testamenti  est.  Dans  le  premier  cas,  rien 
n'empêche  de  considérer  comme  brève  véritable  la  dernière  syllabe  du 
premier  mot  ;  dans  le  second  et  surtout  le  dernier,  une  brève  sur  la  der- 
nière syllabe  du  mot  qui  précède  le  monosj'Uabe  paraîtrait  déplacée. 
11  suffit  alors  de  se  rappeler  la.  troisième  règle  des  accents  en  vertu  de 
laquelle  la  dernière  syllabe  d'un  mot  n'est  jamais  accentuée,  pour  ne 
point  donner  à  ces  syllabes  finales  une  longueur  que  leur  position  ne  jus- 
tifierait pa?. 
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2e  remarque.  Comme,  d'après  la  2e  règle^  plusieurs 
syllabes  de  suite  ne  peuvent  être  accentuées,  il  faut 
consulter  le  voisinage  des  monosyllabes  pour  déterminer 
ceux  qui  doivent  conserver  ou  perdre  leur  accent.  Dans 
fo)is  vit(B,  le  mot/o;is  perdra  son  accent  à  cause  du  voi- 
sinage de  la  syllabe  vi  accentuée  ;  dans  fous  niiseri- 
cordue,  il  le  gardera,  parceque  la  syllabe  accentuée  cor 
ne  vient  pas  immédiatement  après. 

Lorsqu'il  y  a  plusieurs  monosyllabes  de  suite,  on  pour- 
rait être  embarrassé  })our  savoir  sur  lequel  on  doit  ap- 
puyer l'accent.  Dans  le  clmnt  des  psaumes,  on  consul- 
tera le  besoin  de  la  psalmodie  pour  poser  l'accent,  et  on 
le  mettra  sur  le  monosyllabe  qui  fera  éviter  une  syl- 
labe de  plus  dans  la  médiation  ou  la  terminaison.  On 
en  cilera  différents  exemples,  quand  on  traitera  de  cette 
partie  de  la  psalmodie. 

2.  Enej)tlons. 

Les  règles  précédentes  ne  souffrent  que  de  rares  ex- 
ceptions. 

1'^  Les  enclitiques  que,  nj\  vc,  veulent  toujours 
l'accent  sur  la  pénultième  ilu  iuot  dans  la  composition 
duquel  elles  entrent,  quelle  ([iie  soit  la  valeur  proso- 
dique de  cette  i)énultièmc.  E.œmplcs,:  Armàquc,  dc- 
coraque,  eâne,  qualive,  etc. 

2^  Les  vocatifs  des  noms  terminés  en  ii<s  ont  Fac- 
cent  sur  la  pénultième,  quoique  brève,  comme  Basili, 
Pvemigi,  Gervasi,  Xavéri,  etc.  La  raison  de  cette  ex- 
ception est  qu'autrefois,  suivant  l'analogie  générale, 
ces  noms  avaient  leur  vocatif  onze,  Basiiie,  comme  Do- 
mine 5  mais  parce  que  cet  c  final  était  faible  et  peu  intel- 
ligible, il  s'est  perdu  tout-à-fait.  Toutefois  l'accent  qui 
était  sur  l'antépénultième  demeurant  toujours  en  S(.)n 
lieu,  s'est  trouvé  sur  la  pénultième.  La  même  chose 
s'observe  aux  génitifs  de  quelques  noms  terminés  en 
ii,  lorsqu'on  en  retranche  la  dernière  lettre,  comme 
ingéni  pt^ur  ingénii,  tiighri  pour  tngûrii. 

3  ^  Plusieurs  mots  tirés  du  grec  ont  retenu  leur  ac- 
centuation originaire.  Exemples  :  Andréas,  Nicolkus, 
choréas,  platéa,  idéa,  Alexandria,  bravium,  idôlum. 
On  y  joint  le  nom  propre  Maria.  D^autres  prennent 
l'accent  à  la  manière  des  mots  latins.  Exemples:  Bar- 
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nabas,  ecclésia.  Cependant  l'usage  n'est  point  partout 
le  même.  Les  Italiens  accentuent  la  pénultième  dans 
harmonia,  philosophia,  tandis  qu'en  d'autres  pays  un  le 
reporte  sur  l'antépénultième  :  harmonia,  philosophia. 

■i  °  Les  mots  hébreux  qui  ont  une  terminaison  la- 
tine prennent  l'accent  à  la  manière  des  mots  latins.  Ex  : 
Adamus,  Joséphus,  Jacùbus.  Cependant  quelques- 
ims,  qui  ont  passé  par  une  forme  grecque,  s'accen- 
tuent comme  les  mots  grecs.  Exe}7i2)les  :  Aggéus, 
Eliséus,  Elias,  etc. 

Quant  aux  mots  hébreux  qui  ont  conservé  leur  forme 
hébraïque,  ce  cpii  a  lieu  quand  ils  sont  indéclinables, 
ils  portent  l'accent  sur  la  dernière  syllabe,  au  moins 
1  ^  dans  le  chant  des  médiations  des  psaumes  ;  2  ^  dans 
le  chant  des  petits  versets,  et  3  ^  dans  le  chant  des 
leçons,  des  épîtres  et  des  évangiles.  Voici  les  mots  de 
cette  classe  qui  se  rencontrent  à  la  fin  du  premier  hé- 
mistiche des  versets  des  psaumes,  et  auxquels  il  faut 
faire  attention  dans  les  médiations  :  Aarùn,  Abraham, 
Amaléc,  Baasân,  Beelphegôr,  Cedàr,  Chanaàn,  Che- 
rnbim,  Dathàn,  David,  Edôm,  Endôr,  Ephratà,  Is- 
raël, Jacob,  Jérusalem,  Silo,  Siôn. 

Le  nom  de  Jésus,  quoique  déclinable,  prend  aussi 
l'accent  sur  la  dernière  syllabe. 

Hors  ces  cas,  dans  les  chants  de  l'Eglise,  on  accen- 
tue généralement  ces  sortes  de  mots  à  la  manière  des 
mots  latins.  On  trouve  en  effet  dans  les  livres  litur- 
giques l'accent  ainsi  posé  sur  les  mots  :  Chérubim, 
Golgotha,   Melchisedech,  Samuel,  Sâloraon,  etc. 

3.  Règles  concernant  la  voleur  des  syllabes  non 
accentuées. 

P/emiè/e  règle. — Toute  syllabe  non  accentuée  peut 
être  considérée  comme  une  longue  ordinaire  et  repré- 
sentée par  une  carrée,  à  moins  qu'elle  ne  soit  brève 
dactylique.  On  appelle  brève  dactylique  la  pénultième 
brève  qui  se  trouve  après  une  syllabe  accentuée,  com- 
me les  pénultièmes  de  graZisa,  cor^wris,  Dowzmus.  On 
ne  pourrait,  sans  une  faute  grossière,  leur  imposer  une 
note  longue.  'On  peut  également  traiter  comme  brèves 
les  syllabes  naturellement  brèves,  mais  non  dactyliques, 
lorsqu'elles  sont  précédées  et  suivies  d'une  longue,  com- 

]yi  2 
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me  la  seconde  àefiliormii,  de  sœcidormyi,  et  de  mansionis. 
On  serait  justement  choqué  de  voir  ces  syllaljes  appe- 
santies par  le  chant.  On  évitera,  au  contraire,  de  re- 
présenter par  une  brève  1  ^  les  syllabes  longues  proso- 
diquement,  sans  être  accentuées,  comme  la  seconde 
de  peccatorum,  la  seconde  et  la  troisième  de  condtaxe- 
rioit  ;  2  '^  la  première  et  la  dernière  syllabes  d'un  mot, 
par  exemple  les  syllabes  r2<m  et  runt  des  deux  mots  pré- 
cédents, excepté  quand  la  dernière  est  étroitement  liée 
par  le  sens  à  un  monosyllabe  qui  la  suit  immédiate- 
ment, comme /«rftt  e&t. 

Deïixième  règle. — Lorsque  deux  syllabes  prosodique- 
ment  brèves  se  trouvent  de  suite  dans  le  corps  il^ui 
mot,  la  première  peut  toujours  être  considérée  comme 
longue,  quand  même  elle  ne  porterait  pas  l'accent. 
Ainsi  dans  les  mots  justificationes  et  miser icordi ce,  on 
considérera  comme  longues  les  syllabes  sti  et  se,  parce 
qu'elles  sont  suivies  des  brèves^  et  ri. 

Cet  ensemble  de  règles  concernant  la  valeur  des 
syllabes  accentuées  ou  non  accentuées,  étant  la  base 
des  règles  de  la  psalmodie,  il  est  important  de  bien  les 
connaître,  pour  comprendre  ce  qui  va  suivre. 


§  2,  Du  cluint  co77ij)osé  des  j^saunics. 

Dans  le  chant  composé  des  psaumes,  on  distingue 
quatre  parties  :  1  ^  Vintonatioyi,  qui  se  compose  de  deux,' 
trois  ou  quatre  notes  qui  conduisent  le  chant  à  la  teneur  ; 
2  ^  la  teneur  ou  tenue,  qui  est  la  note  sur  laquelle  roule 
principalement  le  chant  des  psaumes,  et  à  laquelle  on 
donne  communément  le  nom  de  dominante  ;  3  °  la 
médiation^  qui  est  une  variation  de  notes,  ou  au  moins 
un  prolongement  de  sons,  qui  se  fait  à  la  fin  du  premier 
hémistiche  pour  amener  le  repos  qui  termine  cet  hé- 
mistiche. On  l'appelle  encore,  mais  improprement, 
onédiante.  Et  4  °  enfin  la  terminaison  ow  finale,  qui 
est  aussi  une  variation  de  notes  qui  conduit  de  la  teneur 
au  repos  final  du  verset. 

Avant  d'en  venir  aux  règles  spéciales  des  différentes 
parties  de  la  psalmodie  composée,  il  faut  étudier  le  ta- 
bleau synoptique  suivant,  où  est  présenté  le  chaut  des 
psaumes  sur    tous  les  tons  employés  dans  le  Vespéral. 
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1.  Intoiuitioii. 

Il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  la  colonne  des  intona- 
tions dans  le  tableau  précédent  pour  remarquer  : 

1  ^  Que  la  plupart  des  intonations  ont  deux  notes 
sur  une  de  leurs  syllabes,  et  que  trois  seulement  n'ont 
qu'une  note  sur  chaque  syllabe  :  ce  sont  celles  du  2e, 
du  5e  et  du  8e  ton  régulier.  Les  premières  s'appellent 
intonations  liées,  et  les  trois  autres  intonations  non  liées. 
Les  vers  suivants  indiquent  quels  sont  les  tons  dont  les 
intonations  lient  ou  ne  lient  pas  : 

lion  ligat  octavus,  seu  quinlus,  sive  secundus; 
Verum  aliis  in  quinque  notas  unire  mémento.  (1) 

(1)  Cette  règle  n'est  pas  obsen^ée  dans  les  éditions  romaines.  Elles 
semblent  au  contraire  ne  faire  soils  ce  rapport  aucune  distinction  entre 
les  tous,  et  chercher  uniquement  dans  la  composition  des  syllabes  le  prin- 
cipe de  cette  différence.     Voici  la  règle  qu'elles  suivent  à  cet  égard  : 

Dans  toute  espèce  de  ton,  il  faut  arriver  à  la  teneur  par  une  syllabe 
accentuée.  Si  cette  syllabe  est  la  seconde  du  mot  qui  commence  le  psau- 
me, on  mettra  sur  cette  syllabe  la  seconde  et  la  troisième  notes  de  l'in- 
tonation.   Exemples  : 

2e  ton.  5e  ton.  8e  ton. 


Lau-da-te.         Be-  a  -  tus.        In    ex  -  i-tu. 

Si  la  syllabe  accentuée  n'arrive  qu'en  troisième  lieu  ou  plus  loin,  il  n'y 
a  plus  de  liaison,  chaque  syllabe  porte  sa  note. 

3e  et  8e  tons.  1er  et  6e  tons. 


Di-xit     Do-minus.      Con  -  fi  -  le  -  bor. 
Ni-  si     Do-minits.         In  convertendo. 

Enfin,  lorsque  la  première  syllabe  est  accentuée  et  suivie  de  plusieurs 
syllabes  sans  accent,  c'est  sur  cette  première  sj'llabe  seule  que  se  fait 
toute  l'intonation. 

7e  ton.  3e  et  8e  tons. 

!-♦-■-, 


!=9!!5Êî=!aÉ&l5ig?ig: 


Do  -  mi-ne.        Cre  -  di-  di. 

Cette  méthode  est  moins  compliquée  que  l'autre,  et  beaucoup  plus  ra- 
tionnelle. Sur  quel  principe  mélodique  peut-on  appuyer  ces  différeneci 
minutieuses  entre  différents  tons  qui  ont  d'ailleurs  les  mêmes  notes  ?  Sur 
aucun  évidemment.  Re.^te  donc  le  principe  de  l'accentuation  qui  est  im- 
portant dans  la  psalmodie  et  qui  est  respecté  plus  fidèlement  dans  les  édi- 
tions romaines. 
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2  °  Que  les  intonations  qui  lient,  n'exigent  que 
deux  syllabes,  tandis  que  les  autres  en  exigent  trois. 

3  °  Que  la  liaison  se  fait  sur  la  deuxième  syllabe, 
excepté  pour  le  1er  ton  en  A,  où  elle  se  fait  sur  la 
première  syllabe.  Daias  le  4e  et  le  7e,  elle  se  fait  à 
la  fois  sur  les  deux  premières  syllabes. 

4  ^  Que  l'intonation  est  la  même  pour  le  premier 
ton  régulier  et  pour  toutes  les  formitles  du  6e  ton  qui 
en  ont  une.  Le  8e  a  aussi  la  même  intonation  que  le 
2e  en  D  et  en  A,  seulement  elle  est  sur  d'autres  notes. 
Enfin  l'intonation  du  3e  ne  diffère  de  celle  du  8e  que 
parce  qu'elle  lie,  tandis  que  celle  du  8e  ne  lie  pas. 

5  ^  Qu'enfin  il  y  a  des  tons  irréguliers,  comme  le 
6  f.,  2  D.,  le  2  d.  et  le  8  GG.,  qui  commencent  par 
la  teneur  sans  intonation. 

Les  intonations  des  liuittons  réguliers  sont  exprimées 
par  les  quatre  vers  qui  suivent  : 

Primus  cum  Sexto  FA  SOL  LA  semper  habeto  ; 
Ternus  et  Octants  SOL  LA  UT  ;  UT  RE  FA  Secundits  1 
LA  SOL  LA  Quarfus,  FA  LA  UT  Quintus  habebit. 
Septimus  UT  SI  UT  RE.     Cunctos  sic  incipe  cantus. 

Effet  (les  syllabes  brèves  dans  Vijttonatioji. — La  pre- 
mière syllabe  pouvant  être  considérée  comme  longue 
(p.  283)j  les  syllabes  suivantes  peuvent  seules  modifier 
l'intonation  par  leur  qualité  de  brèves.  Cette  modifica- 
tion se  fait  conformément  à  la  règle  suivante  : 

Règle. — Dans  les  intonations  non  liées,  toutes  les 
syllabes  comptent  5  mais  dans  les  intonations  liées,  les 
brèves  ne  comptent  pas,  lorsqu'elles  tombent  sur  la 
liaison.  Dans  ce  cas,  la  liaison  se  fait  sur  la  syllabe 
suivante.  Si  cependant  celle-ci  était  brève  aussi,  la 
liaison  resterait  sur  la  première  brève,  qui  a  la  faculté 
de  devenir  longue  devant  la  brève  qui  la  suit.   . 

Exe'inples  d'intonations  non  liées. 
2e  ton.  5e  ton.  8e  ton. 

Con-fi -le-  bon        Ju-bi-la-te.        Cre-di-di. 
Salvum  me  fac.       Be-ne-di-cam.      Do-rai-ne. 
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Exemples  d'intonations  liées. 
1.  et  6.  3e  ton.  7e  ton. 

Be-nc-di-cam.       Ju-bi  -  la  -  te.  Con-  fî  -  te-  bor. 

Be-ne-di-ctus.       Be-ne- di-cite.  Mi-se-re  -  le. 

Quand  la  première  syllabe  d'un  mot  est  accentuée  et 
suivie  de  plusieurs  syllabes  brèves,  on  a  coutume, 
dans  les  intonations  hées,  de  n'employer  que  la  première 
syllabe  pour  l'intonation,  afin  de  ne  pas  appuyer  le 
chant  sur  une  syllabe  brève.   Exemples  : 


Cre-di-di.  Us  -  que-quo.         Do  -  mi-ne. 

Do-mi-ne.  E  -    ri  -  pe.  Ju  -  di-  ca. 

Intonalions  liées  sur  la  première  de  deux  brèves. 

iiÊ»!Ê?ï»Ê!Éiiï3EE?EES; 


Mise-  ricordiam.         Confî-  teantur. 

Usages  des  intonations. — Les  intonations  dans  le 
chant  des  psaumes  ne  se  font  qu'au  premier  verset  de 
chaque  psaume,  et  même  lorsque  l'on  chante  plusieurs 
psaumes  de  suite  sous  une  seule  antienne,  l'intonation 
n'a  lieu  qu'au  premier.  Il  faut  en  outre  observer  les 
rubriques  suivantes. 

L'intonation  se  fait  au  premier  verset  des  psaumes 
de  iVIatines,  de  Laudes  et  de  Vêpres,  à  toutes  les  fêtes 
doubles:  on  l'omet  et  l'on  commence  par  la  teneur  les 
psaumes  de  ces  mêmes  Heures  aux  semi-doubles,  aux 
Simples  et  aux  Fériés.  Aux  petites  Heures  et  à  Com- 
jilies,  on  ne  fait  jamais  d'intonation  aux  psaumes,  quel 
que  soit  le  degré  de  rOfliee  (l). 

f  1)  On  fturait  pu  se  dispenser  d-entrer  dans  ces  dét-iils  sur  l'intonation, 
attendu  qu'on  a  noté  au  long  di'.ns  le  Vespéral  l'intonation  de  tous  les 
psaum-î.?.  M:iis  il  fallait  montrer  sur  quels  principes  elle  repose,  signa- 
ler les  variantes  du  romain,  et  donner  les  moyens  de  chanter  régulière- 
ment les  psiutnfi.;  en  d'anti-as  circonstan'jers  que  dans  les  Vêpres,  et  de 
pouvoir  changer  quelquefois  le  ton  même  des  psaumes  de  Vêpres. 

N 
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IL   Teneur, 

La  teneur  ou  tenue  est  la  note  sur  laquelle  se  chan- 
tent toutes  les  syllabes  qui  n'appartiennent  pas  à  l'in- 
tonation, ni  à  la  médiation,  ni  à  la  terminaison;  elle 
conduit  par  conséquent  le  chant  de  l'intonation  à  la 
médiation,  et  de  la  médiation  à  la  terminaison.  C'est 
par  la  teneur  que  Ton  commence  les  versets  auxquels 
on  ne  fait  pas  d'intonation,  à  moins  que  toutes  les  pa- 
roles ne  soient  employées  à  la  médiation. 

La  teneur  est  appelée  souvent  dominante,  dénomi- 
nation qui  ne  serait  point  exacte  si  on  la  prenait  dans 
la  rigueur  de  la  théorie  (p.  258),  vu  qu'il  n'y  a  que  les 
1er,  5e  et  7e  tons  qui  aient  leur  teneur  à  la  dominante 
véritable  du  ton.  C'est  pour  éviter  cette  confusion 
que  nous  adopterons  le  mot  teneur  de  préférence  au 
mot  dominante  employé  par  quelques  auteurs. 

On  a  dû  remarquer  dans  le  tableau  des  tons  donné 
plus  haut  (p.  285)  que  le  1er  ton  en  A,  end,  eiifZ,  les 
2e  en  D  et  en  d,  le  5e  en  c,  le  5-6,  le  6e  en  F  et  en  f 
ont  chacun  deux  teneurs,  l'une  pour  le  jjremier  hémis- 
tiche et  l'autre  pour  le  second,  et  que  le  8e  en  GG  en 
a  deux  pour  ses  deux  versets  alternatifs. 

III.  Médiation. 

La  médiation  se  fait  ordinairement  par  une  déviation 
de  la  teneur,  c'est-à-dire,  par  des  notes  qui  s'élèvent 
au-dessus  ou  qui  s'abaissent  au-dessous  de  la  teneur. 
Il  n'y  a  que  le  1er  et  le  6c  tons,  où  la  médiation  ne 
s'écarte  pas  de  la  teneur  et  ne  consiste  alors  qu'en  une 
single  prolongation  de  sons. 

La  médiation  est  aussi  appelée  médiante  par  quelques 
auteurs  ;  mais  les  motifs  qui  nous  ont  l'ait  adopter  le 
mot  t<  neur,  nous  déterminent  également  à  nous  en 
tenir  au  mot  médiation  (p.  258). 

En  consultant  le  tableau  synoptique  des  pages  285 
et  suivantes,  on  voit  que,  relativement  au  nomlire  des 
syllabes  qu'elles  exigent,  les  médiations  se  divisent 
en  trois  classes  :  les  unes  exigent  deux  syllabes,  d'au- 
tres trois,  d'autres  quatre.  Une  seule  en  a  5  ;  c'est 
la  première  formule  du  1er  ton  en  A  (1). 

(1)  La  formule  du  1er  ton  en  A  est  ordinairement  fixée  au  8e  ton 
dans  les    Antiphonaires  romains.    S.  Bernard,     dans    sa  dissertation 
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Les  médiations  de  deux  syllabes  sont  celles  des  qua- 
tre formules  suivantes  :  2e  régulier,  5e  régulier,  6e  f, 
8e  régulier. 

Les  médiations  de  trois  syllabes  sont  celles  du  2.  D. 
et  du  6e  selon  le  Directoire  romain. 

Toutes  les  autres  médiations,  au  nombre  de  dix- 
neuf,  sont  de  quatre  syllabes. 

Ces  différentes  formules  de  médiations  ne  s'appli- 
quent pas  toujours  d'une  manière  invariable  au  nombre 
exact  de  syllabes  qui  égale  celui  de  leurs  notes.  Leur 
application  aux  paroles  présente  des  variations  qui  dé- 
pendent généralement  de  l'accentuation  des  mots,  et 
que  nous  allons  exposer. 

1  ®    Règle  des  médiations  recto  tono. 

Ces  sortes  de  médiations,  qui  sont  propres  aux  1er 
et  6e  tons,  ne  sont  qu'an  prolongement  de  la  tenue.  On 
doit  appuyer  davantage  sur  les  deux  syllabes  c[ui  rem- 
placent la  médiation,  c'est-à-dire,  sur  la  pénultième,  ou 
l'antépénultième,  si  la  [pénultième  n'est  pas  accentuée  ; 
et  sur  la  dernière.     Exti.iples  : 


Sanctorum  *     ju-di-ci-  o  *    qui    poteiis   est  * 
rui   -  nas  *     a-ri-e-tes*      o-de-runt    te* 

2  ^  Règle  des  ?nédiatio?is  de  deux  syllabes. 

Dans  les  médiations  de  deux  syllabes,  la  déviation  se 
fait  sur  le  dernier  accent  de  l'hémistiche.     Exemples  : 

5.F.— 8.G.— 2.D.  6.f. 

cor      e-ju3*       in      Domino  *  non      audient  * 

ta-bescet  *      prin- ci-pibus  *  ut        ci-vitas  * 

On  voit  par  ces  derniers  exemples  que  les  média- 
tions de  deux  syllabes  peuvent  en  avoir  trois  en  certains 
cas,  mais  alors   il   n'y  en  a   que   deux   qui  comptent. 

sur  les  tons  du  plain-chant,  signale  counne  une  grave  erreur  cette 
attribution  d'une  formule  du  1er  ton  au  8c,  et  blâme  avec  sévérité 
ceux  qui  l'ont  commise,  en  les  appelant  iiw/ui  prœvarkatores. 
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Pour  cette  raison  nous  les  appellerons  les  syllabes  ou  les 
nntes  réelles  de  la  médiation,  et  nous  nommerons,  avec 
D.  Jumilhac,  celles  qui  ne  comptent  pas  syllohes  sur- 
venantes. Les  syllabes  survenantes  sont  ordinairement 
brèves,  ou  du  moins  on  les  fait  très-peu  sentir  (1). 

Remarque. — Lorsque  le  premier  hémistiche  se  ter- 
mine par  un  monosyllabe   accentué  ou  par  un  mot  hé- 

(1)  Lorsque  dans  le  chant  des  psaumes,  des  versets  ou  des  leçons,  une 
sj'llabe  bi-èvc  survenante  se  trouve  entre  deux  carrées  qui  ne  sont  pas 
sur  le  même  degré,  fHut-il  la  laisser  sur  le  degré  de  la  précédente  ou  la 
porter  sur  le  degré  de  la  suivante  7  L'usage  et  l'euphonie  paraissent 
généralement  demanderque  la  brcre  soit  portée  sur  le,  degré  de  la  car- 
rée suirante.     Ainsi  ne  chantez  pas  : 


ut     civitas.         non     commovebitur.         in  Domino. 

jEEla-bitur   Isra-el.  benedi-cimus  Domino. 

Mais  il  faut  chanter  comme  il  suit,  en  mettant  la  brève  sur  le  degré 
de  la  carrée  suivante  : 

ut  civitas.         non    commovebitur.  in    Domino. 

lœtabitui     îsra-eb  benedi-cimus    Domine, 

Cette  rcg!'!  admet  des  exceptions,  qui  ont  lieu  surtout  quand  la  carrée 
qui  précède  la  brève  n'est  pas  fortement  soutenue.  Ainsi  on  chante 
généralement  aux  médiations  des  2e,  5e  et  9s  tons. 

Jérusalem    *    qui      potens   est   *      locutus     sum  ' 

parceque  d.ias  cette  psalmodie,  on  coule  sur  le.^  syllabes  jusqu'à  la  der- 
nière que  l'on  élève,  en  la  faisant  sentir  plu.s  longuement  et  plus  forte- 
ment. 

Quelque.^  éditions  e^timable.^,  entre  antres  celle  de  Malincfl,  partant 
deji  principes  de  l'accent,  arrivent  si  une  conclusion  oppo.sée.  Au  lieu  de 
rejeter  la  note  de  la  brève  sur  le  mcmo  degré  que  la  syllabe  suivante, 
elles  renforcent  de  cette  note  le  dogi-é  de  la  syllabe  précédente.  Ces 
contradictions  entre  les  auteurs  ont  quelque  peu  influé  sur  la  manière 
dont  on  a  noté  ces  sortes  de  passages  dans  l'édition  présente,  et  ont  pro- 
duit quelques  variantes  dans  des  cas  à  peu  près  semblables. 
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breu  indéclinable,  dans  les  2e,  5e  et  8e  tons  réguliers, 
la  médiation  ne  consiste  qu'en  une  seule  note,  et  cette 
note  est  l'élévation  faite  sur  la  dernière  syllabe  qui, 
dans  ce  cas,  porte  le  dernier  accent  de  i'hémisticlie  (1). 
Exemples  : 

2e  ton.  oe  ton. 

ii=i3£1EESE! 


sahnim  me     fac  *  Je-  ru    -  sa-  lem  *  Domine  David  * 

£  -  phra  -  ta  *  et     fa-    cta  sunt  *  amove    a  me  * 

mons    Si —  on  *  ex- au-  -  di     me  *  faci-et    Si-on  * 

dixit    ad       me  *  escam  me-am     fel  *  impi-i,  non  sir  * 

3  '  Règle  des  ^nédicUions  de  trois  sijllahes. 

Dans  ces  sortes  de  médiations,  la  première  note 
étant  au-dessous  de  la  tejieurj  peut  se  faire  siu-  une 
syllabe  quelconque  ;  la  seconde,  qui  est  la  pénultième 
réelle,  doit  se  placer  sur  le  dernier  accent  de  Thémi- 
stiche.  Un  monosyllabe  final  n'amène  d'ailleurs  aucun 
changement  à  cette  médiation. 

Médiation  du  6e  ton  selon  le  Directoire. 

do-    -   mo       e-ju3  *  al-  -    tis       ha  -  bi-  -  tat  * 

ad  oc  -  ca-.->um  *  mise  -  ri  -  cor  -  di  -  am  * 

be  —  ne-  -  dictum  *  quod       lo  -   eu  -  tus      sum  * 

sicut     mons     Si-  on  *  magna  qui      po  -  tens     est  ' 


(1)  Il  faut  conrcnir  que  l'avantage  qui  résulte  de  l'observation  de 
cette  règle  no  compense  pas  la  difficulté  qu'elle  présente.  On  peut  en- 
core, sans  trop  de  peine,  l'ayipliqucr  aux  mono.=3'llabes  ;  un  peu  d'atten- 
tion suffit  pour  cela.  Mai.s  comment  faire  distinguer  à  la  plupart  des 
chantres  les  mots  hébreux  des  mots  latins,  et  dans  les  premiers  distinguer 
encore  ceux  qui  sont  restés  indéclinables  de  ceux  c^ui  ont  pris  une  tour- 
nure latine  ?  Une  longue  jiratique  peut  seule  apprendre  ec.=  détails. 
D'ailleui-s  ce  point  est-il  bien  essentiel  ?  Dans  la  récitation  ordinaire  et 
môme  dans  l'ensemble  de  la  psalmodie  ces  mets  suivent  la  règle  générale 
des  accents.  Ce  n'est  qu'à  cer/ainÉ.9  mfJio^w/u- qu'on  élève  la  vois  sur 
la  dernière  syllabe  de  ces  mots.  Il  serait  donc  à  désirer  que  l'initiative 
prbe  par  certains  autours  au  sujet  de  cette  réfonne  fût  couronnée  de 
euceès,  et  qu'on  rendît  plus  simple  et  par  là  même  plus  populaire  le  chant 
des  psaumes. 
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Spi-  -   ri  -  tus    me-  us  *  per-  -  ci-  pe     Do-mi-ne  * 

Do —    mi  -  ne     Da-  vid  *  o  -  -  pe-ra      Do-mi-  ni  * 

di —    cta    sunt  de    te  *  Do-  -  minus    su-per  vos  * 

us  -     que     ad    noc-tem  *  re-   -  di-met   I-sra-el* 

Médiation  du  2e  Ion  en  D. 


in-      -     ten-den-  tes  *  ad  te     Do-mi-ne  * 

ver-     -      bo    e  -  jus  *       mise-  -  ri  -  cor-di-  a  * 

Requiem       se  -  ter-nam  *        lux         per-  pe-  tu  -  a  * 

4  ^   Médiations  de  quatre  syllabes. 

Parmi  ces  médiations,  il  faut  distinguer  celles  qui 
commencent  au-dessus  de  la  teneur  et  par  leur  note  la 
]i]ns  élevée,  de  celles  qui  commencent  au-dessous  de 
la  teneur,  ou  qui  s^élevant  do  suite  au-dessus,  ne  com- 
mencent point  par  leur  note  la  plus  élevée.  Il  y  en 
a  dix  de  la  première  catégorie:  ce  sont  celles  du  1er 
ton  (selon  le  Directoire),  du  1er  en  A  (quand  on 
ne  fait  pas  l'intonation),  les  deux  du  3e  ton,  du  5e  en 
C  et  en  c,  du  6e  en  F,  dti  7e,  et  les  deux  du  8e  en  GG. 

Il  y  en  a  neuf  delà  seconde  catégorie  :  ce  sont  celles 
du  1er  ton  en  A  (première  formule),  du  1er  en  d  et  en 
d,  du  2e  en  A  et  en  d,  du  4e,  du  5-6e,  du  6e  en/ et 
en  F. 

Nous  commencerons  par  celles  de  la  dernière  caté- 
gorie, qui  sont  plus  simples  et  plus  faciles. 

Règle  relative  aiix  t7iédiatio7is  de   quatre  syllabes  qui  ne 

commencent  'point  par  leur  note  lapins  élevée 

aîi-dessus  de  la  teneur. 

Dans  les  neuf  médiations  de  cette  catégorie,  la  pé- 
nultième note  réelle  se  pose  sur  le  dernier  accent,  mais 
la  première  petit  se  poser  sur  une  syllabe  quelconque 
aussi  bien  que  la  seconde.  Ainsi,  dans  ces  sortes  de 
médiations,  il  ne  peut  y  avoir  de  syllabes  survenantes 
qu'entre  la  dernière  syllabe  accentuée  et  la  syllabe 
finale. 

1 1  serait  trop  long  d'appliquer  séparément  à  tous  les  tons  de 
cette  catégorie  les  difficultés  que  la  médiation  peut  présenter. 
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Le  4e  ton  va  servir  de  modèle,  et  on  pourra  aisément  calquer 
les  huit  autres  médiations  semblables  sur  celle  de  ce  ton. 

Médiation  du  4e  ion. 

vi-     -     dit  et   fu  -  git  *      can  -  ti  -  cum   no-vum  * 
sa-     -      lu-  tis  no  -  bis  *       di  -  cta  sunt   rai-  hi  * 
peicussit       i- ni- mi- cum*      si  -  mi  -  lis     tu  -  i  * 

Pa    -  tri   et    Fi- li  -  o  *         la-  bi-is     i-ni-quis  *(1) 

expe  -  cta-vi   Do-minum  *  g . _ _.. 

ju  -  st'js  es    Do-mi-ne  *  ^ZZ^^t^ZLlIzI^q^^Zlirg 
eos       si- eut  sti-pu-lam  *  '~" 

i-    -  '  ste  rex  glo-ri-  oe  *  i-  sra-el   in   Do-mi-no* 

mise  -  ra-tor  Do-minus*         Altis-si-mi  vo- ca-be-ris  * 

Remarque. — Lorsque  le  premier  hémistiche  est  ter- 
miné par  une  syllabe  accentuée,  c'est-à-dire  par  un 
monosyllabe  ou  un  mot  hébreu  indéclinable,  le  4-e 
ton  change  sa  médiation  de  la  manière  suivante  : 

sicut        mons     Si-on  '  Deus         I-sra-el* 

qui  fa  -    cit  haec  *         Dominus  su-  per  vos  * 

in  E  -  phra-ta  *  et  i-        ra-  ti     sunt  * 


e-    -    n-  pe  me 

a- 

-    mo-  ve      a  me 

vivi   -  fi-  ca  me  * 

di- 

-    cta   sunt   de  te 

Les  autres  médiations  de  cette  catégorie  ne  sont  pas 
affectées  par  la  rencontre   de   ce   mot   liélireu  ou  de  ce 
monosyllabe.     On  dira  donc  : 
.5-6  ton. 

Do-  -   mi-ne    Da-vid  *   pacem       sunt  Je-  ru-  sa-lem  * 

habitan  -  ti-  bus    Ce-dar  *  propter      quod    lo-  cu-tus  sum  * 

Do   -  mi-nus     Si-on  *     Do-      -     mi-  nus  su-per  vos  * 

(1)  On  voit  parles  exemples  qui  sont  groupés  sous  cette  formule  et 
par  ceux  que  l'on  citera  dans  des  cas  semblabes,  que,  lorsque  la  der- 
nière syllabe  de  la  teneur  est  une  brève,  elle  descend  sur  le  degré  de  la 
note  suivante,  selon  la  règle  marquée  dans  la  note  4. 
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Règle  relative  attx  médiations  de  quatre  syllabes,  com- 
mençant 'par  leur  note  la  plus  élevée  au-dessus 
de  la  teneur. 

Lorsqu'une  médiation  de  quatre  syllubes  commence 
par  sa  note  la  pins  élevée  au-dessus  de  la  teneur,  la 
première  et  la  troisième  notes  réelles  (p.  294)  de  cette 
médiation  doivent  porter  sur  les  deux  dernières  sylla- 
bes accentuées  du  dernier  hémistiche  ;  à  moins  toute- 
fois que  le  mot  dont  la  syllabe  accentuée  porte  la  troi- 
sième note  réelle,  n'ait  assez  de  syllabes  pour  recevoir 
aussi  la  première  note,  comme  cela  a  lieu  dans  natio- 
nihus,  irnmacidatorurn,  etc.  Dans  ce  cas,  il  suffira  que 
cette  première  note  soit  sur  une  syllabe  longue  ou  pou- 
vant être  regardée  comme  telle. 

D'après  cette  règle,  la  première  et  la  troisième  notes 
réelles  de  la  médiation  ne  peuvent  toml)er  sur  une 
Ijrève  ni  sur  la  dernière  syllabe  d'un  mot.  Quand  ces 
cas  se  présentent,  on  anticipe  jusqu'à  ce  que  ces  notes 
se  trouvent  sur  des  syllabes  convenables,  et  alors  il  y 
a  des  syllabes  survenantes  qui  ne  comptent  pas,  ce  qui 
peut  exiger  cinq,  sjx  et  même  sept  syllabes  pour  les 
médiations  de  cette  catégorie.  Dans  aucun  cas  toute- 
fois, il  ne  peut  y  avoir  plus  de  deux  syllabes  surve- 
nantes après  chaque  syllabe  accentuée. 

E.vemples  de  quatre  syllabes. 
3e  ton.  7e  ton. 

in            do-mo    e  -  jps  *  in      vi-a  bi-bet  * 

in  vir   -    tu-  te     tu  -  a  *  ini  -  ntii-cos  tu-os  * 

benedicens   be-ne  -  di-eam  *  an-  cil-lte  su- se  * 

circura  -  ple-xi  surit  me  *  in  Ju-dœ-  a  De-us  * 

1er  selon  le  Directoire.  1er  en  A. 

^E!EtE^EiE*,==EpE?EjEl^EÎ=1~E-H 


pœni  -  te  -  bit  e  -  um  *  mare    quod     fu   -   gi  -   sti  * 

et      nuuc  et  sem-per  *  et        non       lo-quen-tur* 

con   -  fu  -  si  -  G   -  ne  *  memor     fu   -    it       no  -  stri  * 

et     an-  ti  -  qua  *  veri   -    ta    -   te       tu   -  a  * 
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Exemples  de  cinq  syllabes, 
où  la  brève  se  trouve  après  la  première  note  réelle.  (1) 


^ 


X- 


3l!  ton. 

-♦— B— e 


7e  ton. 


:^2 


E;ïE^E^;!5:ïE!Ei 


in     bia-chi-o 

omni    po-  pu-lo 

po  -  ten-tes  de 

usque  ad 

im  -  pie-bit  lu 


su  -  0 
e-  ^us  * 
se -de  * 
noctem  * 
■  i  -  lias  * 


faci   - 
miseri  - 

quœ 
non  est 

bene   - 


en  -  ti-  bus    e  -  um 
cor-  di  -  a     e  -  jus  * 
di-  cta  sunt  mi  -  hi  * 
ex  -  i  -  na-  ni  -   ta  * 
di  -   cat  nos  De-  us  * 


Ion  le  Directoire. 


1er  en  A. 


:^5l55=ê: 


^ 


e-rum 
minus 
ca-  ve-  rit 
o-rum  tu  - 
su-um  ex 


et 


di-  xi 


su-um 
Si-  on  * 
domura  * 
0-  rum  * 
i  -  psis  * 


:  nuiic  cœ-  pi 


sanctifiea  -  ti  -  o     e-  jus  * 
qui       fa-  ei-unt    e  -  a  * 
mare    vi-dit  et   In-git  * 
in        stagna   a-quarum  * 
mo-ta  est  ter-ra  * 
no-ster  in  ccr-1o  * 


Exemples  de  cinq  syllabes, 


où  la  brève  se  trouve  après  la  troisième  note  réella. 


3e  ton 
-B a — ♦— B 


7e  ton. 
B 


iÊ=iË5ËE=?ËEiLS3Ë'Êî=5iÊi5=;?gEg 


ante   lu-cem   sur-  ge-  re  *    hseredi  -  ta-tena  gen- 
mise-ra  -  tor    Do-  mi-nus  *      eum    cum  prin-ci  - 
tribus,  tri-bus    Do-  mi-  ni  *         a         ter-  ra      i  - 
ma-  gni-  fi  -  ca-  tus  es  *  i-         ni-  que    a  - 

con-cul  -  ca-bunt  me  *  judicium  tu- um   râ- 
ler en  A. 


ti-  um 
pi-bus 
nopem 
ge-  re  ' 
si  da  ' 


1er  selon  le  Directoire. 


\ 


!!=SE;*Ê3iï; 


iEtE5E!E5i 


i 


Y[\\-   -    se  -  ri  -  cor-di-  a  *  ut    a  -  ri  -  e-  tes  * 

Dominus   De- us      I-sra-el*       qui         timent  Do-minum  * 
ad    te     Do-mi-ne  *  benedicti  vos  a    Do-mi-no  * 
suos         in    ju  -  di-ci-o*     cœlum     cœ-li  Do-mi- no  * 

(1)  Dans  le  tableau  des  pages  285  et  suivantes,  on  a  représenté  par 
des  notes  à  queue  les  syllabes  qui  doivent  être  accentuées  ou  longues, 
soit  dans  les  médiations,  soit  dans  les  terminaisons. 


^ 
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Exemples  de  six  syllabes, 
où  la  brève  se  trouve  à  la  fois  après  la  1ère  et  la  3e  notes  réelles. 
3e  ton.  7.  ton. 

Qnid  re  -  tri-bu-am  Do-mi-no  *  opéra  Do-mi-ni  Do-mi-no  * 

obser  -   va-  ve-ris  Do-mi-ne  *  faciet .  fi  -  li  -  os  pauperum  * 

Do-mi-ne  o-  de-ram  *   indu-  an-tur  ju-  sti-  ti-  am  * 

salu   -  ta-  ris  ac-  ci-  pi-ani  *   œdifi-  ca-tur  ut   ci  -  vi-tas  * 

e-ram  pa-  ci  -  fi-cus  *       fe  -  ci-  sti  ju-  di  -  ci-um  * 

1er  ton  selon  le  Directoire.  1er  en  A. 

et       usque  in  saj-culum  *    bene  -  di-  ci-  mus  Domino  * 

hu  -  -    mi- li  -  a    re-spicit*     Gloria  Pa-tri      et      Fili- o    * 

pennas  meas   di-lu-cu-lo*     spe-  -   ra-vit     in     Domino* 

Domi-nus  super  vos  *  lau-  -   da-bunt  te    Domine* 

manus    tu- a    de-ducet  me  *  si-cut      a-    ri-etes  * 

Exemples  de  six  syllabes, 

où  l:i  première  note  réelle  est  suivie  de  deux  brèves  survenantes. 

3e  ton.  7e  ton. 

:5-4-l:::t-l-~»;mz:.z:T=:1=izil~:lzi:=:lin 


f^zE^tEËzriEÊEÏEËfiE'EJL 

emitlet  Dominus   ex  Si  -  on  *  in  splendo-ri-bus  sanctorum  * 

fecit         stérile  m  in  do  -  mo  *  sicut        o-cu-  li    servo-rum  * 

in         Domi-no  confi    -  do  *  sicut     "  pluvi-  a     in  vel-lus  * 

gaudi- o    os  nostrum  *    ad         Dominum  clama- vi  * 

face- re  nobis-cum  *      a        montibus     œ-ter-nis* 

qui     ha-  bi-tant  in  e  -  a    *       nobis  Domi-  ne  non  no-bis  * 
gène  -  ra-ti  -  o    Yentu-ra*(l)  so-ni-tus     a-quarum  * 


(1)  Quand,  par  l'effet  des  syllabes  survenantes,  les  la  se  multiplient 
au-delà  Je  deux  ou  troi.s  dan.-f  la  médiation  de  ce  ton,  il  serait  plus  cou- 
lant de  supprimer  un  des  la  et  de  chanter  : 

qui         ha-bi-tant     in    e-  a  * 


3e  Ion. 
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Exemples  de  sept  syllabes, 

où  la  première  note  rQulle  est  suivie  de  deux  brèves  .survenantes,  et  la 
troisième  note  réelle  est  suivie  d'une  brève. 

Al    -    -    lis  -  si-  mi     vo-  ca  -  be  -  ris  * 

in  pau-  pe-rem  re-  spi-  ci  -  unt  * 

in  ma -ni- bus    por- ta-bunt   te  * 

speret      Is  -  ra-  el      in     Do-mi  -  no  * 

Do  -  mi-nus     in     sse-cu  -  la  * 

i=:i=pz^iz:i=:J-zi:zz^=± 

de 

psal-  - 
iniqui 
parcet 

Le  1er  ton  irrégulier  en  A  est  le  seul  de  celte  catégorie  qui 
admette  une  élévation  sur  la  dernière  syllabe,  lorsqu'elle  est 
accentuée. 

Exemples  :  5 \—^ — '[— — jj[ 


7e  ton. 


la  -que-  o 

ve- 

nan-  ti  -  um  * 

te  -  n  -  0 

et 

Cl-  tha  -  ra  * 

ta  -  ti-  bus 

con- 

-  ce-ptus   sum  * 

pau-pe  -  n 

et 

i  -  no  -  pi  * 

iuo  -  ni-  am 

tu 

Do-  mi  -  ne  * 

Benedixit     do-mu-  i        I  -  sra-  el    * 
Adjiciat      Do- mi-nus    su- per  vos  * 

5  °    Règle  des  viéiliatio7is  de  cinq  syllabes. 

Un  seul  ton,  le  1er  en  A  (seconde  formule)  a  cinq 
syllabes  ou  cinq  notes  à  sa  médiation  :  la  jjremière  de 
ces  notes  étant  au-dessous  de  la  teneur,  })eut  être  lon- 
gue ou  brève  (p.  296)  ;  pour  les  autres  notes  qui  sont 
exactement  les  mêmes  que  celles  de  l'autre  formule  du 
1er  en  A,  il  n'y  a  qu'à  suivre  les  mêmes  règles. 
Exemples  : 

omnibus  qui    timent  Dominum  *   au-  tem  noster  in   cœ-lo  * 
ha-  bent,  et  non  au-di-ent  *  fiant,  quitta-  ci-unt  e-  a  * 

IV.   Terminaison. 

La  terminaison  se  compose  des  notes  qui  conduisent 
de  la  teneur  au   repos  final   du  second  hémistiche  de 
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chaque  verset.  Un  ton  est  rarement  limité  à  une 
seule  terminaison.  Dans  la  plupart  des  Autiphonaires, 
ces  difîèrcntes  terminaisons  ne  sont  désignées  que  par 
des  chiftres  d'ordre  ;  mais  dans  d'autres,  on  les  désigne 
chacune  par  la  lettre  de  l'alphabet  qui  représente  la 
note  finale  de  la  terminaison.  Ainsi  une  terminaison 
est  en  A,  lorsrjue  sa  dernière  note  est  la  ;  en  F,  lors- 
que sa  dernière  note  est  /"a  ;  en  G,  lorsque  sa  dernière 
note  est  sol  ;  et  ainsi  des  autres. 

On  appelle  terminaisons  corn})/ êtes,  celles  qui  finissent 
par  la  tonique  du  ton  auquel  elles  appartiennent  ;  in- 
comjdetes,  celles  qui  finissent  au-dessus  de  cette  tonique. 
Les  terminaisons  complètes  sont  ordinairement  dési- 
gnées par  des  lettres  capitales  (1),  et  les  incomplètes, 
})ar  de  petites  lettres.  Lorsque  plusieurs  terminaisons 
incomplètes  finissent  par  la  inême  note,  l'une  est  dé- 
signée par  un  caractère  romain  ou  droit,  et  l'autre  par 
un  caractère  italique  ou  penché.  La  lettre  en  romain 
indique  que  l'on  arrive  à  la  dernière  note  par  une  note 
supérieure  ;  la  lettre  en  italique  indique  que  l'on  y 
arrive  par  ime  note  inférieure.  On  se  sert  aussi  quel- 
quefois des  accents  sur  les  lettres  pour  distinguer  les 
formules  de  même  finale. 

Deux  terminaisons  com})lètes  du  1er  ton  sont  dési- 
gnées par  la  lettre  J  ou  I,  cette  lettre  signifiant  en  chil- 
tres  romains  %i)i  ou  premier. 

Enfin  les  lettres  œ  )t  o  u  a  c,  ou  i  i  u  t  a  o,  que  l'on 
trouve  sous  les  terminaisons  des  Autiphonaires,  sont  les 
voyelles  des  mots  sceculoriim  amen,  spiritiii  sancto,  et 
sont  em|)loyées  pour  rappeler  ces  mots. 

En  consiiltant  le  tableau  des  diverses  terminaisons 
des  psaumes,  p.  285  et  suivantes,  on  voit  1  °  qu'il  y  a 
une  terminaison,  celle  du  4e  ton  en  g,  qui  n'exige 
qu'une  syllabe. 

2  '^  Qu'il  y  en  a  huit  qui  n'en  exigent  que  trois.  Ce 
sont,  au  1er  ton,  celle  en  A  (première  formule)  ;  au 
2e  ton,  celle  en  D  ;  au  3e  ton,  les  quatre  formules  en 
a,  en  b,  en  c,  et  en  g  ;  au  5e  ton,  celle  en  a  ;  au  8e, 
celle  en  d. 

(1)  Quelquefois,  les  capitales  en  romain  et  en  italique  étant  déjà 
épuisées  pour  d'autres  formules,  on  a  eu  recours,  pour  des  terminaisons 
même   complètes,    aux  lettres  minuscules  droites  ou  penchées. 


TERMINAISON    DES   PSAUMES.  303 

3  ®  Qu'il  y  en  a  douze  qui  exigent  cinq  syllabes. 
Ce  sont,  au  1er  ton,  celle  qui  sert  pour  les  formules 
en  d  et  en  d  ;  au  2e  ton,  celle  en  D  ;  au  4e  ton,  celles  en 
A,  en  a,  en  E,  en  e  et  en  c  ;  au  5e  ton,  celles  en  C,  en 
c  et  en  f  ;  au  6e  ton,  celles  en  F  et  en/;  au  8e  ton, 
celle  en  Gp^. 

■i  ^  Qu'une  seule  exige  six  syllabes,  celle  du  Se  en  d. 

5  ^  Que  toutes  les  autres  terminaisons,  au  nombre 
de  trente-quatre,  sont  de  quatre  syllabes. 

Avaiit  d'exposer  les  règles  des  terminaisons,  il  est 
essentiel  de  remarquer  que  nulle  part  on  ne  tient 
compte  de  l'accent  placé  sur  la  dernière  syllabe  d'une 
terminaison,  quand  le  verset  se  termine  par  lui  mot 
hébreu  indéclinable  ou  par  un  monosyllabe. 

1  ^    Terminaison  d'une  syllahe. 

Cette  terminaison  doit  être  précédée  d'une  syllabe 
accentuée  :  ce  ijui  amène  souvent  deux  syllabes  à  la 
terminaison.     Exemples  : 

4.  j.^ 

pe-ri  -  bit.  ssecuhim  sae  -  eu-  li.     con-fir-  ma  me. 

se-  qui-ta  -  te.  Je   -  ru-    -    sa-lem.       mun-  da  me. 

bene-di-ce  -  tur.  et    judi-     -     ci-um.  coramove-bi-tur. 

non  ti-  me-  bit.  de  -  spi-    -     ci-  es-     in  glo  -  ri  -  a. 

oo   Terminxdsons  de  trois  s^fllahes. 

Pour  ces  terminaisons  et  toutes  celles  qui  suivront, 
la  règle  est  absolument  la  même  que  pour  les  média- 
tions. Nous  y  renvoyons  (p.  295)  et  nous  nous  bornons 
ici  à  montrer  par  des  exemples  comment  elle  s'applique 
aux  terminaisons.  Nous  conimenrons  par  celles  de 
trois  syllabes,  qui,  par  l'effet  des  brèves  survenantes, 
peuvent  en  avoir  quatre. 

Exemples  de  trois  syllabes. 
2.  D  1.  A. 

|Ê!Ëî=»jiïËi=iF:?=i3=:5Ë?rr!l 

pedum  tu- o-rum.  pote  -  stas  e  -  jus. 
terra  multorum.  De  —  i  Ja  -  cob. 
non        ti-mebit.         fontes    a-  qua-rum. 
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3.  u.  2.  D. 

generati-o  -  ne.       timen-ti-  -    bus     e-  um. 
ejus    so-li  -  us.  pu-  e  -  -    ri     su  -  i. 

inimicos  tu-cs      prsecla-ra         est    mi- hi. 

Exemples  de  quatre  syllabes. 
2.  1)  1,  A. 

ordinem  Mel-chi-se-dech.  a  -  -  gni   o  -  vi-  um. 

ti  -     -     mor   Do-mi- ni.  cum      ma- jo- ri- bus. 

qui  o  -  de-runt  nos.  e  -  o-rum  est. 

%.  a.  3.  b. 

quae      prse-ter  -  i  -  it.  in         Je  -  ru  -  sa-lem. 

sa  -  -   pi-en-  ti-  a.         chordis  et    or  -  ga-  no. 

non  commove-  bi-tur.        et        cre  -a  -  ta  sunt. 

2.  D.  1.  A. 

S8e-cu  -  lum    sœ-cu-li.  manu  -  um  ho-mi-num. 

e  -  ri  -  gens  pau-perem.        Do-mi  -  ni      i  -  bi-mus. 
fi  -  li-  -   i      ho-  minum.       ma-ni  -  cis    fer-  re-  is. 

3  ^   Terminaisons  de  quatre  syllabes. 

Elles  se  divisent  en  deux  catégories  qu'il  est  inî}X)r- 
tant  de  bien  distinguer. 

1  ^  Les  unes  s'élèvent  au-dessus  de  la  teneur  et  com- 
mencent de  suite  par  leur  note  la  plus  élevée.  Ce 
sont,  au  1er  ton,  celle  en  A  (seconde  formule)  ;  au  5e 
ton,  celle  en  a  ;  au  6e  ton,  celle  en  f  ;  toutes  celles  du 
7e  ton. 

2  ^  Les  autres  terminaisons  de  quatre  syllabes,  au 
nombre  de  vingt-quatre,  ne  commencent  pas  par  leur 
note  la  jdus  élevée. 

Pour  les  unes  et  les  autres,  la  règle  est  la  même  que 
pour  les  médiations  (p.  296  et  298). 
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TERMINAISONS    DE    QUATRE    SYLLABES    DONT   LA    PREMIERE    NOTE    EST 
MOINS    ÉLEVÉE    QUE    LA   TENEUR. 

Exemples  de  quatre  syllabes. 
1.  J.  1.  g. 

pe-     -    dum   tu  -  o  -  rum.  volun-ta-tes    e  -  jus. 

loquebar  pa-cem  de    te.  be-  -    ne-  di  -  ce-tur. 

manet       in      ae  -  ter-  num.  ini-  -  mi-cos    su-  os 

mors  san-cto-rum   e-jus.  in   ter- ra  mul-to-rum. 

.3.  a. 


^=ij=:!=ï!=5=sii 


hu  —  mi-  li  -  a  -  te.  Spiii  -  tu  -  i      san-cto. 

oderunt  me   i  -  ni-que.  po-   -  pu-lo     su- o. 

e  —  jus    so-  li-  us.  vo  —  lu  -  it,-    fe-  cit. 

aiîiigit  me  i  -  ni-mi-cus.  ci  —  vi-  tas    De-  i. 

Exemples  de  cinq  syllabes. 
8.  G.  5.  F. 

vestris    com-pun-gi-mi-ni.  tu-  -     i,     Je  -  ru-  sa-lem. 

a         A'er  -  bo    a- spe-ro.  veritas      et    ju  -  di  -  ci-um. 

con  -    sti  -  tu  -  i  -  sti  me.  non      com-mo-ve-  bi-  tur. 

mul-  -  ti  -  pli-ca  -  ti  sunt.  us    -    que  in    sœ-cu-Ium. 

l.T.  6.  F. 

tu  -  o  al  -  tis  -  si-me. 
co-  gnoscet  am,-  pli-us. 
de  lu- ce  vi  -  gi-  lo. 
in     ter-ra    di  -  ri-gis. 

8.  c. 


quia 

ex-  au  -  di  -sti  me. 

omuuim 
me-  - 
faciem 

qui    0  -  de-runt  nos. 

a    lau-  da-bunt   te. 

e  -  jus     i  -  bit  mors, 

8.  G. 

-\-^- 


IfelEfEiElEfcïÊîEtE^iEÎi 


in  sae-cn-Ium    sae-cu-  li.  or-  di-  ne  m  Melchi-sedech. 

e  -  ri-gens  paupe-rem.  exaltabi  -   tur  in  glo-ri  -  a. 

ad  ni-hi-lum    re-  di-ges.  quiç-ri  -   tis  menda-  ci-uin. 

ut  salvum  me    fa-  ci-  as.  sustinu   -  i    te,  Do-mi-ne. 
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TERMINAISONS  DE  QUATRE  SYLLABES  DONT  LA  PREMIÈRE  NOTE  EST  PLUS 
ÉLEVÉE  QUE  LA  TENEUR. 

Règle. — Lorsqu'une  terminaison  de  quatre  syllabes 
commence  par  sa  note  la  plus  élevée  au-dessus  de  la 
teneur,  la  première  et  la  troisième  notes  réelles  de  cette 
terminaison  doivent  porter  sur  les  deux  dernières  syl- 
labes accentuées  du  verset  ;  à  moins  toutefois  que  le 
mot  dont  l'accent  porte  la  troisième  note  réelle,  n'ait 
assez  de  syllabes  pour  recevoir  aussi  la  première  note 
(298)  sur  une  syllabe  longue  ou  pouvant  être  regardée 
comme  telle  (p.  283). 

On  voit  que  cette  règle  est  identique  avec  celle  des 
médiations  de  quatre  syllabes  qui  sont  dans  les  mêmes 
conditions,  ou  plutôt  qu'elle  n'est  que  l'a})pliuatiou  de 
la  règle  des  accents.  Aussi  produ't-elle  également  des 
syllabes  survenantes  qui  peuvent  porter  les  terminai- 
sons de  cette  catégorie  à  cinq,  six  et  sept  syllabes. 

Exemples  da  quitre  syllabes. 

5.  a.  7.  c. 

cœlo          et      in     ter  -  ra.  ejus       vo-let    ni-mis. 

conveisus     eot    le   tror-sum.  inala    non  ti-  me-bit. 

non        sum    o  -   bli-tus.  conso  -  la-tus   es  me. 

facie        De  -  i      Ja  -  cob.  re   -  ve-  re-  an-tur. 

Exemples  de  cinq  syllabes. 

5.  a.  7.  a. 

fili  -  o-  rum  Ise-  taii-tem.        Tm-  plebit     ru  -  i  -  lias. 
in      ter-ra  mul-to-ium.        lu    gut-tu  -  re    su  -  o. 
e  -  go  spe-  ra-  bo.  la-  crymas  me-  as. 

5.  a.  7.  c. 

raeclitaii    sunt     i    -  na-rii  -  a.  e-    su  -  ri- en- ti- bas. 

noli       me   coii-  fun-de-ie.         con  -  sti-  tu  -  i  -  sti  me. 

in     cir-cu-i-ta.        non  est  ab.scon-di- tus. 
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Exemples  de  six  syllabes. 
5.  a.  '  7.  d. 

^^^^^^^^^^^^^^^^^^^ 

pro  -  te-ctor  e  -  o-  rum  est.  in    chordis  et  or-  ga-no. 

sœcu- lo-rum  laudabunt  te.  spe-ia-tis  in  Do-mi-no. 
confor-ta-  ti  sunt  su-  per  me.  di-cat  nunc    Ipra-  el. 

in      lo-  co  quem  po-su  -  it.  in-  sur-gunt  adver-sum  me. 

5.  a.  7.  d. 

pesti-len-ti  -  œ  non  se- dit.  cla-ma-ve-ro  ad   e  -  um. 

ec-cle-si-a   san-cto-rum.  prospe- re  pro- ce- de. 

pars  ca-  li-  cis  e  -  o-  rmn.  de-  spe-cti-  o     sii-per-bis. 

Do-mi-ne,  tu    sci-  sti.  po-  pu-los  confringe». 

qui   ha-  bitant  in    e  -  o. 

Exemples  de  seyt  syllabes. 
5.  a.  7.  b. 

et     qusBri-  tis  menda-cium.  speret    Is-ra-  el  in  Domi-no. 
or-dinem  Melchisedech.  exal  -  ta-  bi-tur  in  glo-ri-  a. 
confi-te-bi-mur  in   saeculum.     de       la-queo    venan-tium. 
Do-mi-ni    al-  tis-simi.  donec    transe-at   i-  niquitas. 

4  °  Terminai&ons  de  cinq  syllabes. 

Parmi  ces  terminaisons,  celle  du  2e  ton  en  B  est  la 
seule  qui  commence  par  une  note  pins  élevée  que  la 
teneur.  On  évitera  donc  de  mettre  une  brève  pénul- 
tième sur  cette  note,  ainsi  que  sur  la  pénultième  de  la 
terminaison,  et  on  chantera  : 

iniqui-ta-  ti-  bus     e-  jus.     sus  -  ti-nu-  i  te,  Do-mi-ne. 
lu-  ce-  at      e  -  is.  Is-  ra-  el  in  Do-mi-no. 

Mais,  pour  ne  point  multiplier  les  difficultés,  on 
pourra  commencer  cette  terminaison  par  toute  autre 
syllabe. 

w  2 
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na  e  -  is,  Do-mi-ne. 
me-a  in  Do-ir.i-no. 
e-  um  ledempti  -o. 

de    cinq    syllabes  se 


cinq 


exau  -  di    vo-cem  me-am.    do-  - 
depreca-ti  -  o  -  nis    me-  se. 

quis  sus-  ti  -  ne-  bit.     apud 

Toutes  les  autres  terminaisons 
rapportent  à  l'une  ou  à  l'autre  catégorie  des  lerniiiini.suus 
de  quatre  syllabes,  et  en  suivent  les  règles. 

On  assignera  à  la  première  catégorie  celles  du  4e  ton 
eu  E,  en  A,  en  a  et  en  e,  celle  du  5e  en  f,  c'est-à-dire 
que,  dans  ces  terminaisons,  on  accentuera  seulement 
l'avant-dernière  note.     Exemples  : 

4.  E. 


de-     -    je-  cit    in     ma-re. 

affligit     me  i  -  ni  -  mi-cus. 

et  in-ten  -  dit    mi-hi. 

loque  -  bar  pa-  cem  de  te. 

4.  A. 


fa  -  ce-re     cum  e  -  is. 
SX  -  eu-  lo  -  rum,  a-  men. 
conversus  est     re-  trorsum. 
po  -  te-ro     ad     e-  am. 


îi!=5Eîi==i=i:iÉIÊ?=iË?=?=^=l=?=l 


Spi  -  -  ri  -  tu  -  i     san-cto. 
in  tur-  ri-  bus   tu-  is. 

ti —   men-ti-bus    e-um. 
congre-ga-tsB  suut  a-quœ. 


in  a-quis  ve-  he-menti-bus. 
spe  -  ra-bunt  in  Do-mi-  no. 
adju-vandum  me  re-spi-ce. 

et      qua-  re  conturbas  me. 


4.  a. 


^ig-zj-:$zg-:;^Z3|z:lTgz{j=giz=t-^-»zigz:g|ii*i;g:] 


or 
exalta 
sus-li 
la-  - 


dinem  Melchi-sedech.  domum  Do-mi-ni    i-  bi-mus. 
-  bi-tur    in  glo- ri- a.      ope —  ra-tus  es,  Domine, 
te,  Do-mi-ne.       in        sae-culum  ^œ-culi. 
ve-nan-ti-um.  e  -  rigens  paupevem. 


nu  - 1 
que-o 


4.  E. 


^iE!=i!E!E^Ê?È5=ÏËi=iËt5!ËîE!E;Ê^E5=i^ 


îestimo m-  a      o  -  ns  tu-i. 
quse  fa-ci-unt  verbum  ejus. 
a  fa  -  ci-  e   De-i     Jacob. 


*— ■: 

Do  -  mino  in    lae  -  ti-  ti  -  a. 

fa-  -  ciens  mi-  ra  -  bi  -  h  -a  . 
o-  mnium  qiu  o  -  derunt  nos 
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Les  terminaisons  du  1er  ton  en  d  et  en  d,  du  5e  en  C 
et  en  c,dii  6e  en  F  et  en/,  ne  diffèrent  des  précédentes 
tj4.i'en  ce  que  leur  seconde  syllabe  ne  peut  pas  être  une 
brève.  Mais  il  n'est  pas  nécessaire  quVlle  soit  ac- 
centuée.    On  aura  donc  soin  de  chanter  ; 

6.  F.  5.  c. 

et     Spi-ritu-i  sancto.     mariet     in  soeculum  sœ-cu- li. 
principibus  popu-li  su- i.      steico   -  re    eriaens  paupeiem. 
mise-  ri-cordi  ae    su-ae.      do  -  muni  Domini      i-bi-mus. 
timentibus    e-um.  confitendum  nomini    Domi-  m. 

Mais  on  pourra  chanter  : 

6.  F.  5.  c. 

facti     sumus  lœ-tan-tes.     exalta  -  bi-tur     in  glo-ri  -  a. 
sancti    tu  -  i    ex-ul-tent.       po  -    te  -  ro     ad   e-    -     am. 
princi- pa-tus   e  -  o-rum.  or  -   di-nem  Melchi-sedech. 

5  ^    Terminaison  de  six  sylhibcs. 

Une  seule  est  dans  ce  cas,  celle  de  la  formule  2.  d, 
affectée  au  chant  du  psaume  Miserere.  Il  .suffira  d'ac- 
centuer la  pénultième  syllabe  et  de  ne  pas  attacher  une 
brève  dactylique  aux  deux  notes  liées  destinées  à  la 
seconde  syllabe  de  la  terminaison. 


mise  -  ri-cor-  di-am  tu-am.     i   -   ni-  qui-  ta-lem  me-am. 

tuum  ne  au- fe- ras  a  me.  con-tra  me  est  sernper. 

mea    ju-sti  -  ti-  am   tu-am.    vin- cas  cum  ju-  di  -  ca-  lia. 

in      vis-ce  -  ri-bus   me  is.  concepit   me  ma-ter   me   a. 

holocau  -  stis  non   de  -  le  -  cta-  be-ris. 
De-  us     non    de  -  spi-  ci-  es. 
a  pec  -  ca  -  to     me  -  o    mun-da  me. 
prin  -  ci  -  pa  -  11     con-  fir  -  ma  me. 
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V.  Observations   sur  certains  cas  des   médiations  et  des 
^'  termitiaisons. 

Dans  les  exemples  de  médiations  et  de  terminaisons 
ijue  nous  avons  cités  jusqu'ici,  nous  avons  évité  cer- 
tains cas  qui  paraissent  plus  compliqués,  et  qui  ont 
donné  lieu  à  deux  manières  assez  différentes  de  les 
chanter.  Ce  sont  les  cas  où  se  rencontre  un  mono- 
syllabe lié  par  le  sens  à  lui  mot  immédiatement  précé- 
dent dont  la  pénultième  est  brève,  et  dont  par  consé- 
quent l'accent  est  posé  sur  l'antépénultième,  comme 
dans  er'i]Mas  me,  sâtiat  te,  timéntibus  se,  caluraniàntibus 
te,  invocàvero  te. 

La  première  méthode  de  chanter  les  médiations  et 
les  terminaisons  où  ces  cas  se  rencontrent,  consiste  à  ne 
pas  tenir  compte  du  monosyllabe  final.  D'après  cette 
méthode,  on  chanterait  ainsi  la  formule  suivante  du  7e 
ton  : 

Ego  sum  omnium  timentimn  te  *  accéléra  ut  e-ruas  me. 

Cette  manière  multiplie  les  notes  survenantes  et 
peut  donner,  comme  on  le  voit,  jusqu'à  huit  syllabes 
pour  \\\\e  médiation  ou  une  terminaison  de  quatre  syl- 
labes. 

La  seconde  méthode  diminue  beaucoup  ces  difficul- 
tés. Elle  consiste  à  remplacer  la  pénultième  accen- 
tuée par  deux  brèves  qui,  par  leur  succession  sur  la 
même  note,  forcent  d'y  rester  plus  longtemps  et  équi- 
valent à  peu  près  à  une  note  accentuée.  D'après  cette 
méthode,  on    chantAa   ainsi  le  même  passage  : 

omnium     timentium  te  *   aceele-ra       ut    e-ruas  me. 

Il  n'est  pas  même  nécessaire  de  représenter  par 
une  brève  la  syllabe  qui  précède  le  monosyllabe.  On 
peut  écrire  : 

omnium  timentium    te  *  aceele-ra  ut  eruaa    me. 
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Nous  nous  attacherons  à  cette  dernière  méthode  qui 
est  pkis  facile,  phis  coulante,  et  plus  généralement 
usitée  dans  le  chant  romain.  Elle  donne,  pour  les 
médiations  et  les   terminaisons,  les   résultats  suivants  : 

Exemples  de  médiation. 

1.  selon  le  Direct.  4e  ton. 

et  re-  di-me  me  *  timen-  ti-hus  se  * 
sus  -  ti-  nu  -  i-  mus  te  *  e  -  -  ri-  pe  me  * 
ut    co-gnos  Cf  rem  hoc  *   propitia-ti  -  o    est   * 

6.  F.  7e  ton. 

omnium  ti-men-ti- iim  te   *  tua         lae- ta- bi-tur  rex  * 

omnes     qui  tii-bulant  me  *  Domine  ut  e  -  ru-as    me  * 

af    -    -    fli-gen  tibus  me  *  meis        e  -  ri-pu  -it  me  * 

Exemples  de  terminaisons. 
1.  f.  2.  D. 


'=i-i=i-=-i-il-n:g: 

invo  -  ca-  ve  -  ri-  mus  te. 

^,  ♦  .= 

:!; 

:?-:«r.EfEl 

ge-nu-i     te. 

ho-  di  -  e 

tuum    vi-  vi  -  fi  -  ca    me. 

vesperam 

fi-  ni-es  me. 

caium-ni-an  -ti  -bus  me. 

Do-mi-ne 

li-be-ra  nos 

di  -  -   li-  gen-ti-  bus   me. 

quo-ni-ara 

vo-  lu-it    me. 

4  en  E. 

5 

en 

F. 

i  -  ni-quo  e-   -  ri-  pe  me.  frumen-  ti     sa  -  ti-  at  te. 

me  -  a  prœ  ve  -  ni-  et    te.  qui       a     sae-  eu-  lo  sunt. 

a    per-se-  quen-  ti-bus  me.  De  -   us    ad-  ju-vat    me. 

7  en  a.  8  en  c. 

morti  non  tra  -  di-  dit  me.  De  -   us   ad- ju-  va  me. 

eos    qui  tri  -  bu-lant  me.  me  -  os    e  -  ri-  pe   me. 

li-  raen-  ti-  bu*   se.  iniquo    e  -  ri-  pi-  as  me. 
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On  a  dû  insister  long-temps  sur  les  régies  des  médiation»  et 
des  terminaisons,  et  multiplier   les  exemples  pour  aborder  et 
résoudre  lesdifHcultés  dans  tous  les  cas.    Ces  développements 
se  trouvaient  déjà  en  germe  dans   un  passage   de   l'ancienne 
Méthode  qu'on  nous  permettra  de  rappeler  :  "  Pour  psalvio- 
"  dier  régulièrement,  il  faut    avoir  soin,    autavt   qu^on  le 
"  peut,  de  n' élever  la  coi.v  sur  la  dernière  syllabe  d'aucun 
"  mot  déclinable,  soit  à  la  médiante,  soit  à  la  conclusion  ou 
(^  Jinale  d'un  vtrscl  de  psaume,  quoique  le  ton  semble  le  de- 
*'  mander.     Maison  élèce  en   sa  place  la  pénultième,  et  si 
''  cette  pénultième  était  brève,  on  élèverait  la  précédente. '^ 
C'est  bien  là  la  même   régie  que   l'on  a  suivie  dans  la  nou- 
velle Méthode.     Pourquoi  donc  est-elle  négligée  presque  uni- 
versellement par  ceux  même  qui  ont   lu  dans   l'ancienne  les 
lignes  précédentes  ?     C'est  qu'il  ne   suilîsait  pas  de  l'exposer 
pour  la  faire  comprendre  et  appliquer.     Il  fallait  d'abord  mon- 
trer qu'elle  a  sa  base  dans  les  principes  t'e  l'accentuation,  c'est- 
à-dire  dans  la  prononciation  même  de  la  langue  latine.     Après 
l'avoir  fait  ainsi  accepter  de  ceux  quicounaissent  cette  langue, 
il  fallait  y  assujétir  toutes  les  formules  de  médiations  et  de  ter- 
minaisons, sans  négliger  les  exceptions  réclamées  par  l'oieille 
ou  justifiées  par  l'usage.     Il  fallait  enliii  expliquer  ces   mots 
<'  autant  qu' on  le  peut  "  de  telle  sorte  qu'il  pût  y  avoir  unité 
dans  le  chant  des  psaumes,  et  que  la  connaissance  des  règles 
pût  mettre  un  frein  à  l'arbitraire.     On   n'espère   pas  que  ces 
régies  soient  comprises  immédiatement   de  tous  les  chantres. 
11  suffit  qu'elles  soient  claires  pour  ceux  qui   se  sont  familia- 
risés avec  le  génie  de  la  langue    latine.     Les  autres  pourront 
jusqu'à  un  certain  point  y  suppléer  par   l'attention  qu'ils  don- 
neront aux  signes  des  accents  ;  mais   c'est  plutôt  sur  l'exem- 
ple de  personnes  plus  instruites  qu'ils   réformeront  peu  à  peu 
leurs  habitudes,  pour  le  petit  nombre  de  psaumes  qu'ils   sont 
dans  l'usage  de  chanter. 

Une  édition  récente,  celle  de  Paris  (1852)  s'est  affranchie 
de  ces  règles,  qu'elle  déclare  arbitraires,  et  elle  appuie  son 
opinion  sur  le  passage  suivant  d'un  manuscrit  qui  a  pour  titre 
Instituta  Patrum  de  modo psallendi  : 

"  Quomodo  ergo  toni  deponantur  in  Ihialibus  propter  diver- 
"  SOS  accentus,  nunc  dioeiidum  est.  Omnis  enim  tonorum  de- 
"  positio  in  finalibus  mediis  vel  ultimis,  non  est  secundum 
••  accentum  verbi,  sed  secundum  musicalem  melodiam  toni 
"  facienda.  . .  si  vero  convenerint  in  unura  accentus  et  me- 
"  lodia,  communiter  deponantur  ;  sin  autem,  juxta  melo- 
"  diam  toni,  cantus  sive  psalrai  terminentur.  Nam  in  depo- 
«  sitione  fere  omnium  tonorum,  musica  in  finalibus  versuura 
*'  per  melodiam  subprimit  syllabas,  et  accentus  sophisticat, 
"  et  hoc  maxime   in   psalmodia  ;  ideoque     si  tonaliter  finis. 
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"  versiunn  deponitur,  opoitet  ut  sœpius  acctntus  infrin- 
"  galur.  " 

"  Nous  avons  cont;Iu  de  ce  texte,  ajoute  l'Editeur,  que, 
dans  les  médiantes  et  les  finales,  on  ne  devait  nullement 
55'inquiéter  de  l'accent,  et  nous  avons  agi  en   conséquence  (1). 

Quelque  désir  que  l'on  ait  eu  de  simplifier  le  chant  des 
psaumes,  on  n'a  pas  cru  que  l'autorité  d'un  seul  éditeur, 
même  appuyé  sur  un  vieux  manuscrit,  pût  contrebalancer 
l'opinion  de  tous  les  autres,  et  réduire  tout  d'un  coup  à  néant 
des  principes  universellement  reçus  et  fondés  sur  l'essence  de 
la  lan<ïue  latine.  b>i  donc  la  règle  qui  supprime  ou  falsifie  les 
accents  était  véritablement  une  règle  ancienne,  il  faut  atten- 
dre qu'un  accueil  favorable  l'ait  rendue  une  règle  nouvelle 
pour  la  citer  avec  confiance  et  fonder  sur  elle  tout  le  chant  de 
la  psalmodie  (2). 

§  3.  Bu  chant  (les  cantiques  èvangéliquçs. 

Les  cantiques  évangéliques,  c'est-à-dire,  tirés  de 
l'Evangile,  sont  au  nombre  de  trois  :  le  Benedictus  qui 
se  chante  à  Laudes,  le  Magnificat  qui  se  chante  à  Vê- 
pres, et  le    Nunc  dimttis  qui  se   chante    à  Complies. 

(1)  Mémoire  sur  la  nouvelle  édition  du  Graduel  et  de  l'Antiphonaire 
Romains,  page  70. 

(2)  Dans  les  éditions  romaines,  on  apporte  tant  d'attention  à  l'aeeent 
que  plusieurs  finales  ont  été  modifiées  uniquement  pour  rejeter  sur  une 
syllabe  accentuée  un  groupe  de  plusieurs  not«s  qui  se  font  ordinairement 
sur  une  syllabe  non  accentuée.     Exemples  : 

1.  .1.  3.  a. 

a-ni-ma  mea    Do    -   ininum.        a   dextris   me-  is. 
ex  -  al-tavit    hu   -    miles.  vo-let     ni-mis. 

3.  a.  6.  F. 

no-men   L)omi-ni.         œter-num  canta  -  bo. 
o-  mnes  po-pu-li.  in      ex  -  cel-sis. 

7.  c.  7.  C. 

a         dextris   meis.       congre  -  ga-ti-  0-  ne» 
exaudi     vocem  meam.    volun  -  tates  e-jus. 


314  METHODE    DE   CHANT, 

Les  deux  premiers  de  ces  cantiques  ont  ordinairement 
un  chant  plus  solennel  que  celui  des  psaumes.  Ils  ont 
même,  dans  certains  tons,  une  intonation  et  mie  média- 
tion particulières.  Quant  à  la  teneur  et  à  la  terminai- 
son, elles  restent  toujours  les  mêmes  pour  ces  can- 
tiques  que   pour  les  psaumes. 

1.  hitoimlion  des  cantiques  évangéliques. 

Les  canti(jues  évangéliques  Magnificat  et  Bc7iedictns 
admettent  Tintonation  à  tous  leurs  versets  aux  offices 
doubles  (1)  ;  mais  aux  semi-doubles  et  au-dessous,  ils 
ne  l'admettent  qu'au  premier  verset.  Le  Nunc  di- 
mittis,  quand  il  se  chante  à  Compiles,  ne  reçoit  jamais 
d'intonation  dans  le  chant  romain.  Si  on  le  chante 
dans  luie  autre  occasion,  il  semble,  à  défaut  de  règles 
précises  et  d'usage  bien  établi,  qu'on  pourrait  le  con- 
sidérer comme  un  psaume  ordinaire  et  lui  donner  l'in-" 
ton5.tion  à  son  premier  verset  seulement  (2). 

L'intonation  est  ordinairement  la  même  pour  les  can- 
tiques évangéliques  que  pour  les  psaumes.  Il  y  a  ce- 
pendant trois  modes,  le  2e,  le  7e  et  le  8e  qui,  outre  l'in- 
tonation ordinaire,  ont  dans  le  chant  romain,  une  autre 
intonation  pour  les  fêtes  solennelles.  Voici  les  for- 
mules de  cette  dernière  : 

2e  et  8e  tous.  7e  ton. 

Be-ne-dictus.     Et  ex-ul-  tavit.  Qui  -  a    fe-cit. 

Glo-ri-a.  Qui-  a    respexit.        Sic  -  ut    e-rat. 

2  '^   Médiations  spéciales   des  cantiques  évangéliques. 

Les  trois  tons  précités  sont,  avec  le  1er,  les  seuls  qui 
aient,  outre  la  médiation  ordinaire,  une  médiation  plus 
solennelle  pour  les  grandes  fêtes.  En  voici  le  chant 
pour  quelques  versets  : 

(1)  La  pratique  sur  ce  point  n'est  pas  uniforme  :  en  certains  lieux, 
l'intonation  ne  se  fait  il  tous  les  versets  qu'aux  doubles-majeurs  et  au- 
dessus  ;  ailleurs,  seulement  aux  doubles  de  1ère  et  de  2e  classe. 

(2)  A  la  bénédiction  des  cierges  du  jour  de  la  Purification  de  la  Ste. 
Vierge,  on  a  cru  devoir  répéter  l'intonation,  à  cause  de  l'autianne  Lu- 
men  qui  est    également  répétée  à  chaque  verset. 
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1er  selon  le  Diiyet.  2«  et  8e  tons. 

au      -     cil-  lae     su-  ae.  in     bra-chi-  o      su-  o. 

magna  qui  po-tena  est.  Israël     pu  -  e-rum  su-um. 

ira  -  -  ple-vit    b3-ni8.  pa  -  leu-tes  de     se-de. 

7e  ton. 

in    pro-  ge  -  ni  -  es. 
De-  us    I  -   sra-  el. 

Ce  dernier  chaut,  si  on  l'adoptait  pour  les  intonations  et  mé- 
diations solennelles,  ne  pourrait  servir  que  pour  les  fèies 
de  Ire  classe.  Dans  les  fêtes  inférieures,  on  se  servirait  de 
l'intonation  et  da  la  médiation  ordinaires. 

§  4.  Des  versets  défectueux. 

Oa  a,)^)3ll3  versjts  difuctueux,  cjli\;  dont  le  premier  ou  le 
second  hémistiche  n'a  pas  assez  do  syllabes  pour  l'intonation 
et  la  médiation  ou  pour  la  tenaur  et  la  terminaison. 

Ri^le  générale. — Lorsqu'un  verset  est  défectueux,  on  ne 
prend,  dans  les  dernières  notes  de  la  môiliation  ou  de  la  ter- 
minais )ii,  selo'.i  que  le  défaut  est  dans  le  premier  ou  le  se- 
cond hémistiche,  que  le  nombre  ds  notes  nécessaire  pour  les 
paroles  que  l'on  a  à  chanter. 

EXEMPLE*. 

Versets  défectueux  à  la  médiation, 
le  ton.  4e  ton.  6e  F. 

Qui  fa-cithaîc   *  Vi-  gi- la-  vi  *  Quod    pa-  rasti  * 

Bo-nus  es  tu     *     Qui  fa-cithœc* 

Versets  défectueux  à  la  teriiiinaison. 
4  en  E.  1  en  f. 

*  et    ti  -  mu-  i. 
'  et    sal-  va   me. 


quem  ti  • 

-  me-bo?  •   et 

ti-  mu-i. 

*  Fi-  at, 

fi  -  at.    *   et 

ti  -  bi  laus, 
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5  en  A.  8.  G. 

*  et    li-mu-i.  *  Laus  I-sra-el. 

*  ^t   sal-va  me.        *  Et  sa  -  na-sti  me. 
*  et    sa-ua-  sli  me     *  quem  ti-  me-  -  bo  ? 

8.  c.  4.  A. 

|33aE4i=EÊÈÊ9i*=iÊi3==ÈË9Ê:PEl 

*  et  sal-va   me.      *  et    ti-  mu  -  i.  *  Qui  ti-met  Domiiimn. 

*  et  ti  -  bi   laiis.       *  et    ti-  bi   laus.  *  Multi-pli-  ca-  ti  ount. 

Lorsque  c'est  le  premier  verset  d'un  psaume  qui  est  dé- 
fectueux, il  y  a  une  difficulté  particulière,  parce  qu'il  faut 
faire  l'intonation  :  heureusement  il  n'y  a  que  le  Magnificat 
qui  soit  dans  ce  cas,  et  il  a  été  noté  partout  dans  le  Vespéral. 

§  5.  Du  yrqiport  des  Antie mies  avec  le  chant  dea 
Psaumes. 

Le  chant  i\t'A  antiennes  se  lie  intimement  à  celui  des  psau- 
mes. Selo'i  le  rite  romain,  l'antienne  annexée  au  chant 
d'un  psaume  to  chante,  aux  offices  doubles,  toute  entière 
avant  l'intoiialio.i  du  psaume,  et  se  répète  encore  toute  en- 
tière à  la  fin  ilu  ^.--aume.  Aux  offices  de  degré  inférieur,  on 
ne  chante  que  le  premier  ou  les  premiers  mots  de  l'antienne 
avant  l'intonation  tiu  psaume,  mais  on  la  chante  toute  entière 
à  la  fin  du  psaume. 

Les  premiers  mots  de  l'antienne  que  l'on  chante  avant  de 
commencer  un  psaume,  paraissent  destinés  à  donner  le  ton  à 
celui  qui  doit  entonner.  C'est  ce  que  l'on  appelle  ?)»_po5t'r 
Pantienm.  La  phrase  initiale  des  .uitionnes  est  en  outre  as- 
sujétie  à  certaines  formules  dépendantes  de  la  terminaison  qui 
les  précè  lo. 

La  partie  de  l'antienne  que  l'on  doit  chanter  dan.s  V impo- 
sition est  ordinairement  séparée  du  reste  de  l'antienne  par 
une  double  barre.  Dans  le  chant  romain,  on  la  chante  com- 
me elle  ckt  notée,  sans  y  rien  ajouter.  Comme  il  est  du 
devoir  de<  changes  de  suivre  le  ton  qui  leur  a  été  donné  dans 
l'imposition  de  l'antienne,  il  est  aussi  du  devou-  de  celui  qui 
impose  l'antienne  île  le  faire  sur  un  ton  convenable,  comme 
on  le  montrera  ])Iur  amplement  dans  le  cliapitre  IV. 

L'harmonie,  qui  doit  exister  entre  les  diverses  parties  d'un 
office,  exige  que  lorsqu'on  termine  un  psaume,  on  passe, 
sans  effort,  à  l'antienne  qui  doit  suivre.  C'ept  pour  remplir 
te  but  que  les  anciens  ont  fait  suivre  la  plupart  des  termi- 
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liaisons  du  chant  des  psaumes,  d'antiennes  dont  la  formule 
initiale  fût,  pour  le  style,  en  rapport  avec  les  terminaisons. 
En  parcourant  l'Antiphonaire  avec  attention,  on  remarquera 
que,  dans  les  tons  surtont  qui  ont  beaucoup  de  terminaisons, 
la  formule  initiale  des  antiennes  est  à  peu  près  constante 
pour  une  même  terminaison.  Si  quelquefois  l'exigence  des 
mots  y  introduit  quelques  variétés  par  l'addition  ou  le  retran- 
chement de  quelques  notes,  l'essentiel  s'y  trouve  toujours, 
il  est  même  très-facile  à  reconnaître.  La  connaissance  de 
ces  formules  pourrait  être  utile  aux  chantres,  en  ce  qu'elle 
les  mettrait  à  même  de  connaître  souvent,  par  la  seule  impo- 
sition de  l'antienne,  dans  quel  ton  ils  doivent  entonner  un 
psaume  et  quelle  terminaison  ils  doivent  lui  donner  ;  elle  les 
rendrait  aussi  plus  sûrs  dans  l'intonation  de  l'antienne  qui 
doit  suivre  une  terminaison  quelconque.  Mais  comme  cette 
analyse,  pour  être  complète,  demanderait  des  exemples  pour 
chacun  des  tons,  elle  nous  entraînerait  dans  trop  de  détails. 
C'est  à  ceux  qui  veulent  apprendre  le  plain  chant  à  fond,  à 
faire  eux-mêmes  ce  travail,  en  rapprochant  et  en  comparant 
plusieurs  antiennes  soumises  à  une  même  formule  d'into- 
nation. 

§  6.  Psalmodie  simide. 

Ce  chant  qui  approche  plus  de  la  récitation  que  d'un 
véritable  chaut,  est  commmiément  appelé  jtsalmodie^ 
quoique  le  sens  de  ce  mot  convienne  plus  ait  chant 
composé  des  psauiues  qu'à  celui-ci. 

Dans  la  psalmodie,  on  chante  les  psaumes  à  deux 
chœurs  et  recto  tono  d'un  bout  à  l'autre,  sans  jamais  dé- 
vier de  la  teneur. 

Exemple  : 

pziiz::izfiiz:iz:.BiiziiBizBZiiiz:Bz:az:Bi$zBziiizBz;:î 

Cum  invoca-rem,  exaudivit   me  Deus  jus-ti-ti-œ  mese  ;  * 

iu    tribula  ti.  o-ne  di-lata-sti   mihi. 

Et  ainsi  de  suite  jusqu'à  la  lin. 

Il  faut  faire  attention  setdemeiit  1  ^  de  jnononcer 
distinctement  chaque  syllabe,  sans  précipitation  ni 
lenteur,  évitant  de  traîner  et  de  chanter  la  dernière 
syllabe  des   liémistiches  ;   2  °  De    faire,  après   le  pre- 
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mier  hémistiche,  une  pause  assez  longue  pour  respirer, 
quand  même  on  n'en  aurait  pas  besoin.  Sans  cela  on 
n'entendrait  qu'an  bruit  confus  de  voix  qui  courent 
les  unes  a})rès  les  autres. 

On  voit  que  la  psalmodie  ne  diffère  de  la  récitation 
qu'en  ce  que  la  voix  est  plus  soutenue  dans  la  psal- 
modie que  dans  la  récitation. 


ARTICLE    II. 

DE   QUELQUES     AUTRES     PARTIES   DE   l'OFFICE   QUI    SONT   DU 
GENRE   ORTHQPHONE. 

Sous  ce  titre  nous  traiterons  1  °  du  chant  des  orai- 
sonsj  2  -  du  chant  de  réj)ître  et  de  l'évangile,  3  °  du 
chant  des  leçons,  4*  °  du  chant  des  versets  qui  com- 
mencent l'Otlice,  5  ^  du  chant  du  Capitule,  6  °  du  chant 
des  petits  versets  ou  versicules,  7  ^  du  chant  des  prières 
canoniales  et  autres  prières  publiques.  C'est  })our  ces 
sortes  de  chants  surtout  que  l'on  rencontre  souvent  une 
grande  variété  selon  les  diocèses.  Après  avoir  donné 
dans  le  Graduel  et  le  Vespéral,  le  chant  de  ces  parties 
de  l'Office  d'après  le  directoire  de  Guidetti,  nous  nous 
contenterons  d'y  renvoyer  et  d'insérer  dans  cette  mé- 
thode le  chant  qui  est  encore  en  usage  dans  le  diocèse 
de  Québec. 

§   1.   Du  clumt  des  oraisons. 

Pour  le  chant  romain,  voyez  Grculuel,  p.  1 93  *  et 
194-  •  ;  le  Vespéral;  p.  161  %  162»  et  163  *. 

Selon  les  usages  du  diocèse  de  Québec,  le  verset 
Domimcs  vobiscum  et  sans  doute  aussi  son  répons  Et 
cum  spiritu  tiio,  qui  précèdent  ou  suivent  les  oraisons, 
doivent  se  chanter  sans  inflexion  à  la  messe,  comme 
dans  les  autres  parties  de  l'office. 

V.   Dominus     vobiscum.   R.    Et    cum     spiritu     tu-o. 

Cependant  la  coutume  paraît  généralement  établie 
de  faire  une  inflexion  au   répons  :  seulement  les  uns  la 
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fout  sur  la  première   syllabe,  les   autres   sur   les  deux 
dernières  syllabes  du  mot  s^nritii. 


Et   cum   spiritu    tu-o.  Et    cum   spiritu     tu-o. 

La  dernière  leçon  semble  plus  conforme  à  la  règle 
générale  des  accents  et  partant  préférable. 

Dans  le,s  oraisons  des  messes  et  des  office^^  solennels, 
doubles  et  même  semi-doubles,  on  observe  deux  in- 
flexions :  l'une,  où  l'on  abaisse  d'une  tierce  mineure 
au-dessous  de  la  dominante,  la  première  syllabe  qui  suit 
le  point  ou  les  deux  points  ou  le  point  joint  à  la  virgule  ; 
l'autre,  ou  l'on  élève  la  voix  d'un  ton  vers  le  commen- 
cement de  la  conclusion. 

Oremus.    Excita,    Domine,  corda     nostia       ad 
praeparandas     Unige-niti     tu-i     vias  :         ut  per  ejus 

pziE|EïEjEiîî5z5EiE5î:»E5EOEEiî5ïiiEïE^ 

adventum        purifi-catis     tibi     mentibus    servire      me- 

reamur.       Qui  tecura. .  . .   per     omni-a      sae-cu-la 
per  Christum     Dominum 


saeculorum.  R.      Amen, 
nostrum. 

Les  oraisons  dans  l'office  et  aux  messes  de  la  férié  et 
des  morts  se  chantent  d'un  bout  à  l'autre,  sans  autre  in- 
flexion que  cette  chiite  qu'on  fait  à  la  fin. 


E?E5:?E?E5_=Ë?E!E*3E:-i=ËE3E93l=E= 

Per   omnia    saecula    sEeculorum.  R.     Amen. 

L'oraison  de   l'aspersion,  celle  de  compiles  et   des  auties 
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petites  Heures  se  chantent  toujours  sur  ce  ton  férial,  en  quel- 
que temps  et  dans  quelque  fête  que  ce  soit . 

Lorsqn'avatit   une   collecte  il  y  a  Flectanms  genua, 

le  célébrant  chante  :  rizlziiziziu 

0-remus. 

Le      ^i==— J^=ziijz^=â-ii         Le  g~ÔHi£H 

diacre  :  tlZBZl"z:zziJniZ~il  sous-dmcre  :  tzni_izl ZB 

Flectamus  genua.  Le-va  te. 

Avant  l'oraison  super  -populum^  dans  les  fériés  du  Ca- 
rême, le  célébrant  ayant  chanté  Oremns,  le  diacre 
chante,  tourné  vers  le  peuple  : 

Ez?Ê;IÊ§;:!i5ÊezlÊ?zS!ËS 

Humili-ate     capita  vestra    Deo. 
Le  chœur  ne  répond  rien. 

§  2.  Du  chant  de  PEpîtreet  de  V Evangile. 

Pour  le  chant  romain,  voyez  les  pages  195  *  et  196  * 
du  Graduel. 

L'Epître  et  l'Evangile  se  chantent  dans  ce  diocèse  à 
peu  près  comme  dans  le  chant  parisien. 

La  Passion  se  chante  sur  un  ton  particulier  qu'on  n'indi- 
quera pas  ici,  parce  que  là  où  on  a  les  moyens  cle  la  chanter» 
on  a  aussi  des  livres  sur  lesquels  elle  est  notée  en  entier. 

EPITRE. 

1  ^  L'Epître  admet  une  inflexion  d'une  tierce  mi- 
neure à  l'approche  des  deux  points.  Cette  inflexion  doit 
être  précédée  d'une  syllabe  accentuée  ou  au  moins  lon- 
gue :  elle  ne  doit  jamais  se  faire  elle-même  sur  une  syl- 
labe accentuée  (1)  ;  elle  doit  être  placée  de  manière 
que,  lorsque  la  voix  est  remontée  à  la  dominante,  il 
reste  trois  sylla;bes  ou  au  moins  deux  syllabes  longues 
avant  d'arriver  aux  deux  points  ; 

(1)  La  règle  est  contraire  dans  l'ancienne  méthode  ;  mais  ce  serait 
violer  les  règlea  de  l'acoent,  qui  n'est  rien  autre  chose  qu'une  éléva- 
tion, que  de  baisser  la  voix  .lur  une  syllabe  scceutuée. 


DE  l'epitrk  et  de  l'evangïle.  321 

I  sai  -  as  propheta.  doc-lriuaiii  >«iipta  tuiit. 

seiii-o-  res  au-di-  le.  jus-  li  -  ii    -  t;a-tiis   isuni. 

spem  vi-t8E  se-  teriiEe.               gen-tes  Do-mi-niun. 

et  non  flecte-lnr.                        Et  i  -  te-  rum. 

consi  -  li  -  a  cor-di-um.  i  -  na-  nihus     ver-bis. 

ve-  ni-  et  l)o-rairius.  epi-ii-  tus     san-cti. 

pon-ti-fex  fi  -  e-  let.  gra-li  -  a      me  -  a. 

do-  minus  o-mnium.  scriptum  est     e  -  nim. 

Ou  voit  par  les  deux  derniers  groupes  d'exemples, 
(ju'uue  brève  dactylique  ue  suffit  pus  pour  l'inflexion, 
qu'il  faut  l'appuyer  par  la  syllabe  suivante. 

Assez  souvent  un  laissera  quatre  syllalies  après  ces 
sortes  d'inflexions,  quand  une  ou  plusieurs  de  ces  sylla- 
bes sont  brèves. 

coronam     ac-ci-  pi-ant.         o-mnibus  no-nii-  nibus. 
omnem  sci-en-  ti-  am.        Fi-  li  •  i    cha-ris-  si-mi. 

2  ^  Le  point,  tant  dans  le  titre  que  dans  le  cours  de 
l'éjûtre,  se  fait  comme  il  suit  : 

p.-=ïpztï'§:EI:OîiEi;OEiZ:§E?:'|iïE§^ 

Lectio    epistolaî    bea-ti  Pau'i     Apostoli       ad 
^:^EizizïŒ|ÊBE|EiE:MEE^I«î;aî§î§Ê^^ 

Corinthios.      In   meam  commémora- ti-onem.    Coram 

lzz^E|z§E§?EiîgriEgEâE:ËEiE;|zizBE|:z^EEE 

ipso    ministravi.         De   somno   surgere. 

3  ^  L'épître  a  la  conclusion  suivante  : 

pEiEïîE5E^Eï^-Eï?E§;Ei§:EiEiEH 

quod   si    li-Ii-U3,     et    hœ-res    per  Deum. 

qui  di- ligunt    ad- ventum  e-jus. 

Do-mi-no     an-  nun-  ti-     -     an-tes. 
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in  Chiisto      Je  -  au        Do-mi- uo  no- stio. 

sed  vin-     -      ce       iu        bo-   -     no  ma-  lum. 

per  Je- sum    Christum      Do-minum  nostrum. 


oporteat  nos   salvos  fi-e-ii.        major    autem    ho  -  rum 
erao    le- gis   est  di- lectio.  di-cit   Do-minus 

est  cha-ri-  tas.        non  di-ju-dicans     cor-pus   Do-mi  -  ni. 
o  -  mnipotens.  di-videns  singulis   pro- ut    vult. 

On  voit  par  tous  ces  exemples  que  la  conclusion  doit  re- 
venir à  la  dominante  sur  une  syllabe  accentuée  ou  du 
moins  longue,  et  qu'il  doit  rester  encore  pour  la  dominante 
trois  syllabes  réelles,  dont  la  pénultième  reçoit  l'accent  et  se 
prolonge   en  conséquence. 

4  -  Avant  le  point  d'interrogation,  on  se  sert  à  l'é- 
pître  de  la  formule  suivante  : 


i=:iz::i 


ÎË!iElEÊÏE!E!lEl 


in  qua  na- ti    su- mus?   coguovit  sensum    Do-mi- ni? 

et     e  -  go  non   u  -  ror  ?         e-     -     rit     in     glo-  ri  -  a  ? 

Ga-  li  -  lae  -  i  sunt  ?     imnc        e  -  ru  -  be-  sci-  tis  ? 


:l_5i«_,._ 

::iza-z:| 

J    5  «-■    iztn    ig^-g: 

in-  telligens 
et   venimus 

i-  sta  ? 
ad   te? 

hodi-  e    genu-i      te  ? 
co-o-pe-  ru-imus  te  ? 

EVANGILE. 
L'évangile  se  chante   comme   l'épître,  à  la  réserve 
de  l'intonation  et   du  point  final  qui   se  font  de  la  ma- 
nière suivante  : 

Dcminus  vo-biscum.        Et    cum   spiritu    tu-o. 

iïiE|î:ïziE5EiEiE?E5E*EiEjEiE§EîEEiï«ï5ïiîJ^ 

I  -  ni- tinm  sancti    evangeli- i       secundum  Malthscum. 
Sequenti-a  Lu-cam. 
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Gloria    tibi,  Domine.    Donec  fermeatatuni    est   to-  tutu. 

^E5EËElîlî5îiEiEii5îïïiE|::pEl^ 

Quando   revertatur    a     nu  -  ptiis.       Salva  nos,  pei-i-naus. 

Si  une  phrase  de  l'évangile  est  terminée  par  un  mo- 
nosyllabe ou  par  un  mot  hébreu  indéclinable,  c'est  sur 
ce  mot  que  se  fait  l'inflexion.     Exemples  : 

Misit     me.        Obed    ex    Ruth.     Non   sum.      Non. 
§  3.  Du  chant  des  leçons  et  des  prophéties. 

Pour  l'usage  romain,  voyez  p.  198  *  et  199  *  du  Graduel, 

Après  le  verset  de  filZ|:~§:ziZ5Zlzzin:    le  reste 
chaque  nocturne.  p~n:iz.~Z3~l~a:  tout  bas. 

Pater      noster,  etc. 

V.  Et    ne  nos  inducas   in      tentati-onem. 
R.  Sed  libe-ra  nos  a  malo. 

Absolution.  ^=i=j^i— -j~»=i=i=i-— -j-~i=|-jEi=J 

Exaudi,  Domine   Jesu  Christe,        preces 

^ziE|-zîiEïi:jE:iE|zlE;iziEjziE:^:iEiEiE=ï:EJ 


servorum    tuorum,       et    miserere      nobis,        qui    cum 

Pâtre.  .  .  in   saecula      saeculorum.  R.     Amen.        Jubé, 

lr|EtE;iziz5ÏEzEig  Bénédiction.  lEIzIzOzIzIE^ 

Domne,    benedice-re.  Benedicli-o-ne 

Evangelica 

perpetu-a      benedicat  nos  Pater  œ-ternus.  R.  Amen. 
lecti-o      sil    nobis  salus  et       prote-ctio.  R.  Amen. 
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Ainsi  ee  chantent  toutes  les  héuédictious,  eu  quelque  Heure 
de  l'uiîice  qu'elles  se  trouvent. 

Leçon.  &-B--y»-B-i=l=»-j^==-g=j--B^-i-»^gEi=J 

De    Actibus  Aposto-lorum.      Pe'rus  et  Joannes 

|ïi;:.  E5Ïl:E;ÊE;§E:iE  JÎIE5Z  J^ 

ascendebant  in  templum    ad  horam  o-ra-ti-onis  nonam. 

Leitio   sancti  Evange-li-i  secuudum  Lucam.     In    il-lo 
Aux  deux  points.  Aux  deux  points. 

IE^:i^CHEfîg-.:^£gEEBÎz^EgEiEpi::BE{|:Eî^ 

tempore  :      Pastores  loquebantur   ad  in-vicein  : 
Au  point. 

quod  Dorainus  ostendit  nobis.     Et  re-liqua.      Honaili-a 

Mot  hébreu  avant  deux  points. 

sancti  Ambrosi-i   Episcopi.     Consurge,  sede,  Jérusalem. 
Monoi-yllabe  avant  deux  points. 

Uixle    in  Caulicis  Canti-corum  scriptum    est  :  dextera 
Monosyllabe  arant  un  point.         Mol  hébreu  avant  un  point. 

il-li-us    ainplexabitur  me.        siout    in  di-e  Madian. 

Au  point  d'interrogation.  Au  point  d'admiration. 

p=|^iâE|:B=Eî£siiâ:p§^:|EIElïï=^ 

perpetu-a  vita  de-signatuv?  Quatn  pnlchra  es  in  deli-ci-is  ! 
Conclusion. 

Tu  autem,  Domine,    mise-rere  nobis.  R.  Deo  gratias. 


CHANT   DES    LEÇONS.  325 

Les  règles  qui  concernent  le  chaut  des  leçons  sont  toutes- 
comprises  dans  ces  passages   et  indiquées  eu   petite  italique. 

Ainsi  se  chantent  les  prophéties  et  leçons  de  la  Somaine- 
Saiule  et  de  l'office  des  Morts,  excepté  que  leur  dernière 
phrase  finit  par  cette  modulation  : 

Qui  ta-li-a    serutando  de-fe-cisti.     Ab    u-niverso  o-pere 

liiEiziizi— iizJJ  ou  bien  §iz?~zizir:ja~^:zir~~~: 

quod   patrarat.  quod   patrarat. 

et  non   IzEïfelZlIIZlH  ni  5 — °— B-Vâ"  B"~|f — 

de-fe  -cis-ti.  quod  pa-tra-rut. 

Les  Lamentations  de  Jérémie  se  chantent  sur  un  ton  parti- 
culier qu'il  est  inutile  de  reproduire  ici. 

§  4.  Chatit  des  versets  qid  commencent  Voffice. 

A  Matines.  lEE^EiïJEjïïJz.jïiz-Jî^ïîzgEpî^ 
V.   Domine,  la-bi-a  mea    a-peri-es. 

|ï=iEiî;§Ei3i::?=ïÎ5ÎiE:5EïE5=:§îgz5^ 

R.  Et  os  meurn  annunti-a-bit  laudem  tuam.     Deus,      in 

§zJzigEElEjEiE}îJ:gï:JEgJ2~72=^:^ 
ad-ju-to-rium  raeum       lu-tende,  etc.,  (Vespéral,  p.  3). 

§  5.  Chant  du  Copitulr. 

Pour  le  chant  romain,  voyez  le  Vespéral,  p.  159  * 
Le  capitule  se  chante  sans  autre  inflexion  que  celle 
de  la  fin. 

|îiJE§^E?|îiïj^iz?.ïO:5ïâE5EîEgE^ 

Benedictus  Deus tribu-la-ti-o-ne  nostra.        reconci  - 

li-a-ti-o.         fecit    et  ssecula.   R.   Dec    gratias. 
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Lorsque  le  capitule  est  terminé  par  un  monosyllabe 
ou  un  mot  hébreu  indéclinable,  la  chute  se  fait  sur  l'a- 
vant-derniérc  syllabe,  et  on  relève  la  dernière  à  la  do- 
minante. 

In  Christo  Jesn.        Di-ligeutibus  me.      Adju-vi  te. 

§  6.  Chant   des  2'>etits  versets  ou  vcrsiades. 

Les  règles  sont  les  mêmes  que  dans  le  romain,  (  Vespéral, 
page  159,  *  160  *  et  161  *),  à  part  deux  petites  modifications 
([Lii  concernent  les  versets  avec  neumes  et  ceux  qui  se  chan- 
tent à  l'ofiice  des  morts  et  dans  les  trois  premiers  jours  de  la 
Semaine-Sainte. 

Voici  la  formule  qui  est  en  usage  pour  les  premiers  : 


V.  Os  ju-sti  medi-tabitur    sapien-ti-am. 

R.    Et  îingua  ejus     loque  -  tur  ju  -  dici-um. 

Le  verset   Custodi  nos,  à  Compiles,  se   chante   sur  cette 
formule,  ainsi  que  son  répons  Sub  umbra. 

Les  versets  des  ténèbres  et  de  l'otfice  des  iVIorts   se  termi- 
nent comme  les  leçons  des  mêmes  jours. 


^!ÊiËiEiE!E!E9É  !ËÎEËE?Ê5=!E:5=!= 


V.   Au-divi  vocem  de  cœlo  dicentem  mihi. 

R.    Be-a-ti  mortui,  .  .  .  .Domino  mo-ri-  untur. 

Le  jour  de  la  Chandeleur  et  le  dimanche  des  Rameaux,  le 
diacre  tourné  vers  le  peuple,  chante  avant  la  procession. 

Le  Chœur  : 

Procedamus  in    pa-ce.         la.  nomine  Christi,    Amen. 

§  7.  Citant  des  prières  canoniales  et  autres  prières 
•piddiqucs. 

Ce  chant  se  trouve  aux  pages  163  *  164  *  et  165  *  du  Ves- 
péral.    Il  eat  entièrement  le  même  que  dans  le  romain. 
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Lorsque,  dans  des  prières  publiques,  on  a  occasion  de 
ciiauter  le  psaume  Miserere  ou  d'aulres  psaumes  péniten- 
tiaux,  on  peut  se  servir  des  nouveaux  tons  1.  d.,  2.  D.  et 
2.  d.,  dont  le  chant  est  propre  à  ces  circonstances. 


CHAPITRE  SECOND. 

DU    SECOND    GENRE,    OU  DU    PLAIN-CIIANT    PROPREMENT  DIT. 

Ce  genre  comprend  les  pièces  dont  les  phrases  mar- 
chent avec  une  grande  variété  de  notes,  dont  plusieurs 
se  trouvent  ordinairement  réunies  sur  une  même  syl- 
labe. C'est  par  sa  marche  grave  et  cette  variété  de 
notes  dont  chaque  syllabe  est  chargée,  que  ce  genre 
de  chant  diffère  essentiellement  de  la  musique.  Ou  se 
tromperait  bien  cej)endant  si,  parce  qu'il  n'a  pas  la  li- 
berté de  la  musique,  on  croyait  qu^il  n'est  pas  susce[)- 
tible  de  beauté  et  qu'il  est  incapable  d'exprimer  les 
émotions  de  l'âme.  Sans  doute  il  se  prêterait  difficile- 
ment à  l'expression  d'une  joie  folâtre  :  mais  les  senti- 
ments religieux,  la  piété,  les  grandes  idées,  les  pensées 
sublimes  de  la  religion,  il  les  rend  vivement  et  les  ex- 
prime noblement  :  les  images  gracieuses,  l'imitation  de 
la  nature  ne  lui  sont  pas  étrangères.  Il  produit  ces 
effets  tantôt  en  s'élevant,  tantôt  en  s'abaissant  sur  les 
mots  qui  renferment  la  force  de  la  pensée  ;  quelquefois 
c'est  par  des  chûtes  imitatives,  par  un  style  rapide,  par 
une  abondance  de  notes  qui  annonce  que  le  cœur  s'ef- 
force de  rendre,  par  le  chant,  des  sentiments  qu'il  ne 
peut  suffisamment  exprimer  par  les  paroles. 

Les  pièces  de  ce  genre  peuvent  se  réduire  aux  classes 
suivantes  :  les  antiennes,  les  répons,  les  introïts,  les 
graduels,  les  traits,  les  alléluia.,  les  offertoires,  les  com- 
munions et  les  chants  communs. 

Nous  nous  attacherons,  en  parcourant  ces  différentes 
classes,  à  faire  ressortir  les  beautés  de  quelques  pièces. 
Mais  auparavant  nous  devons  faire  remarquer  1  °  que 
la  composition  n'est  point  la  même  pour  toutes  les  piè- 
ces du  plain-chant.  Autre  est  le  style  d'une  antienne, 
autre  celui  d'un  répons,  autre  enfin  celui  d'ime  hymne. 
La  marche  rapide  et  presque  syllabique  d'une  antienne 
conviendrait  peu  à  un  introït  ou  à  un  offertoire  ;  la  ca- 
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dence  d'une  hymne  ne  s'accommoderait  pas  d«  la 
gravité  du  ré|X)ns  (1). 

2  ^  Ponr  sentir  l'cftet  d'une  pièce  de  chant,  il  faut  se 
j>énétrcr  du  sens  des  jviroles  et  des  sentiments  qu'elles 
expriment  ;  sans  cela  on  ne  trouvera  dans  le  chant  que 
des  sons  qui  flatteront  l'oreille  d'une  manière  plus  ou 
moins  agréable,  selon  leur  arrangement  mécanique  et 
la  beauté  de  la  voix  qui  les  rendra  (2). 

3^  Pour  juger  sainement  du  plain-chant,  il  faut  se 
g-arder  de  le  comparer  à  la  musique,  surtout  quand  on 
ne  connaît  pas  bien  Tun  et  l'autre.  Si  le  plain-chant 
est  infiniment  supérieur  à  la  musique  j^r  sa  destination 
et  quelquefois  par  la  grandeur  im|X)sante  de  ses  efiets, 
il  tant  convenir  cpie  la  musique  a  en  projue  des  res- 
sources presque  infinies  qui  lui  viennent  de  la  précision 
et  delà  variété  de  sa  mesure,  du  grand  nombre  d'in- 
tervalles dont  elle  disiX)se,  de  la  làcilité  qu'elle  a  de 
passer  d'un  ton  à  l'autre  et  d'étendre  le  cercle  de  ses 
modulations,  enfin  de  la  puissance  de  l'harmonie  qui 
centuple  ses  moyens  et  donne  du  prix  à  ses  moindres 
créations.  En  un  mot  la  musique  flatte  plus  les  sens  ; 
mais  elle  favorise  moins  le  recueillement  et  la  prière. 
Adaptée  aux  cantiques  sacrés,  presque  toujours  elle  les 

[1]  ■' Los  auteurs  des  chants  sacré»,  avant  de  se  lirrer  à  la  composi- 
tion, considéraient  la  nature,  la  forme  et  le  sons  des  parole»,  les  circon- 
stancea  dans  lesquelles  ils  devaient  être  exécutés,  et  en  prévoj'antle  résul- 
tat, ils  se  plaç;iient  dans  le  mode  ou  ton  dont  l'élévation  ou  la  gravité,  la 
miirchc  ou  manière  de  procéder,  ?oit  par  le  placement  des  demi-tons, 
soit  parles  foriiies  particulières  de  modulations,  soit  enfin  par  le  mouve- 
ment propre  de  la  mélodie,  y  correspondaient  le  mieux;  établissant  dos 
différences  entre  le  chant  de  la  Messe  et  celui  de  l'Office  ;  ila  avaient  soin 
de  faire  qu'autre  fut  la  caractère  du  chant  pour  l'Introït,  autre  pour  lo 
(îraduol,  autre  puur  le  Trait,  autre  pourl'Otfertoire,  autre  pour  la  Com- 
munion, autre  pour  les  Antiennes,  autre  pour  les  Répons,  autre  pour  la 
psalmoilie  après  T. Antienne  de  l'Introït,  autre  pour  !a  psalmodie  dans  les 
lieures  canonique^,  aut.c  pour  le  chant  qui  devait  être  exécuté  par  une 
voix  seule,  autre  ;)0!ir  le  chant  du  chœur  ;  et  tout  cela  dans  l'extension 
limitée  de  quatre,  cinq  on  six  intervalles,  et  quelquefois,  mais  rarement, 
de  sept  01!  huit.  "    B;iïni,    Memorie  !<torko-critiche,   t.  21,  p.  84. 

[2]  '•  Lo  chant  grégorien  renferme  une  foule  de  beautés  de  détail,  qui 
doivent  ii.^cc=sfiirenient  re.'ter  incomprises  à  quiconque  a  moins  de  foi  ou 
moins  d'esprit  intérieur,  et  noua  pouvons,  dans  un  sens,  lui  appliquer  ce 
quo  dit  St.  llilauo  de  la  (jarule  do  Dieu  :  Omriis  senno  T>omini  rnrtni- 
libus  tenebrœ  tiint,  et  rerbum  ejus  inJSdelibus  nox  eut.  Néanmoins  il 
lui  reste  encore  assez  de  charmes  accessibles  à  ceux  des  fidèles  qui  sont 
moins  bien  disposé.?,  pour  captiver  leur  attention  [et  les  forcer  à  prier,  dès 
qu'ils  s'y  prêtont  tant  soit  peu.  "  M.  l'abbé  le  Guillou. 
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amoindrit  ou  eu  change  le  caractère,tanclis(j[uele  })lain- 
chant,  moins  superbe  et  moins  ambitieux^  par  la  na- 
ture de  sa  composition  €t  même  par  l'indigence  de  se» 
ressources  propres,  laisse  plus  à  iàire  aux  paroles». 
Loin  de  les  déguiser,  il  s'y  assortit  heureusement,  leur 
donne  une  onction  et  une  majesté  nouvelles,  et  liiisse 
mieux  apparaître  l'idée  de  rinfiiii  dans  un  chant  hu- 
main. Tellement  que  des  hommes,  mômes  pins  ar- 
tistes que  fidèles,  ont  été  forcés  d'avouer  que  les  (eu- 
vres  les  plus  sublimes  de  la  musique,  appliquées  aux 
paroles  de  l'Eglise,  ne  jwu valent  rivaliser  avec  les 
chants  pourtant  si  simples  du  7'e  Deum,  du  Dies  irce, 
exécutés  par  des  masses  de  voix  avec  un  sentiment 
convenable  ou  seulement  avec  simplicité  (4). 

Confirmons  ces  remaniues  par  l'o])iniun  d'un  homme 
habile  dans  la  musique  comme  dans  la  science  du  chant 
grégorien  : 

*'  Si  la  musique  sacrée  et  la  musique  pioliiiie  appartiennent 
tontes  deux  au  même  genre  diatonique,  elles  ditlcrent  erseu- 
li"llement  dans  l'usage  qu'elles  en  font.  Le  genre  liiato- 
nique  pur  a  paru  trop  simple,  trop  sévère  pour  expri- 
mer les  passions  humaines.  On  a  rej.'ié  la  majeure  }'artie 
de  ses  gammes  pour  n'en  conserver  q;:e  deux,  ([u'on 
s'est  eiforcé  de  varier,  de  nuancer  di-  milie  inanièns  en 
les  transposant  au  grave  on  à  l'aigu,  en  tout  ou  en  par- 
tie, dans  un  même  morceau.  On  y  a  joint  diverses  es- 
pèces de  rhythmes,  tous  réguliers,  et  d'ini  inonvi-rnent  plu» 
ou  moins  rapide.  Enfin,  par  la  simultanéité  des  sons,  la  mu- 
sique profane  s'est  enrichie  de  combinaisons  hariiioniques,  qui 
augmentent  encore  relfet  de  la  mélodie.  Qi:(Mqu'il  soit  difli- 
cile  à  un  musicien  d'employer  des  moyens  aussi  nombreux  et 
aussi  compliqués  pour  exprimer  le  sens  et  le»  mots  si  simples 
de  la  prière  catholique,  néanmoins  il  pnut  viiincie  ces  obsta- 
cles qui  tiennent  aux  conditions  matérielles  (ie  son  art.  Mais 
il  y  a  d'autres  obstacles  qu'il  suimontera  plus  ditficili  ment 
encore.  Il  faut  que  la  musique  sacrée  soii  simple,  ptie  de 
tout  mélange  avec  les  passions  mondaines,  bicile  à  coro|)ren- 
dre  et  à  exécuter.  Elle  doit  mettre  en  lumière  le  te.x!e,  le 
respecter  toujours  ;  tout  en  s'nnissant  étroitement  à  lui,  elle 
doit  se  considérer  comme  lui  étant  inférieure,  et  s'effacer  pln- 

[4]  "  De  tous  cesmpritesri^imiB  résulte,  dans  taiicien  chant  grégorien, 
un  je  ne  gaisquoi  traclmirnhle  et  d'inimitntilf,  «ne  fdiespe  d'expression 
indicible,  un  pathétique  qui  touche,  un  luiturol  vlégunt  et  facile,  tou- 
jours frais,  toujours  nouveau,  toujours  fleuri,  toujours  beau,  qui  no  se 
fane  pas,  qui  ue  vieillit  point.  "  Baïni,  ibidem. 
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tôt  que  d'empiéter  sur  le  rang  que  ses  droits  lui  coafèrent. 
Nous  insistons  sur  ce  point,  atin  d'établir  virtuellement  la 
supériorité  du  plain-chant  sur  toute  autre  musique,  dite  reli- 
gieuse. L'union  des  voix  et  des  cœurs  pour  exprimer  les 
mêmes  formules  de  prières  et  de  croyances  a  été  le  point  de 
départ  des  chants  liturgiques.  Ainsi  une  musique  qui 
est  faite  pour  quelques  personnes  seulement,  à  l'exé- 
cution de  laquelle  le  peuple  reste  et  doit  rester  étranger 
sous  peine  de  détruire  l'harmonie,  une  musique  qui  n'est 
pas  composée  pour  accompagner  les  textes,  mais  qui  existe 
par  elle-même,  à  l'aide  de  paroles  placées,  déplacées,  ré- 
pétées et  éliminées  suivant  le  caprice  du  compositeur,  une 
musique  qui  arrive  aux  oreilles  sans  que  la  vérité  pénèire  dans 
le  cœur  :  une  telle  musique,  dis-je,  n'est  plus  en  rapport  arec 
le  but  primitif  que  s'est  proposé  l'Eglise  en  instituant  la  litur- 
gie chantée-    .  . 

Le  plain-chant,  la  seule  musique  que  l'Eglise,  par  la  voix 
de  ses  Papes,  de  ses  Conciles  et  de  ses  Evêques,  ait  adoptée, 
offre  des  caractères  bien  différents.  Sa  composition  est  sou- 
mise à  des  règles  invariables,  et  n'admet  aucun  élément 
étranger.  L'inspiration  du  compositeur  est  contenue  dans  des 
limites  rigoureusement  déterminées,  et  cependant  le  champ 
dans  lequel  elle  peut  se  déployer  e.-t  tellement  vaste  qu'au- 
cune œuvre  musicale  n'offre  une  plus  grande  variété  de  mélo- 
dies que  le  recueil  de  chants  lituvuiques.  Son  allure  est 
grave,  comme  il  convient  aux  pensées  i^u'd  exprime,  un  peu 
Tente,  atin  que  tous  puissent  suivre  et  réunir  leurs  voix,  pour 
qu'elles  arrivent  ensemble  jusqu'au  pied  du  trône  de  Dieu. 
Toujours  calme,  il  ne  réveille  pas  les  sens,  quoiqu'il  se  serve 
de  leur  concours.  Chose  merveilleuse  !  l'âme  seule,  en  quel- 
que sorte,  a  la  parole  ;  le  monde  matériel  se  tait  autour  d'elle. 
Le  plain-chant  a  des  accents  doux,  suaves,  onctueux,  tristes, 
humbles,  énergiques  pour  exprimer  tour-à-tour  la  prière,  l'es- 
pérance, l'amour,  la  compassion,  la  crainte  et  l'admiration. 
Il  a  des  notes  pour  les  récits  de  l'histoire  et  les  chants  du 
triomphe  (5).  " 

C'est  d'après  ces  notions  qu'il  faut  juger  du  mérite  des 
pièces  de  chant. 

§  L  Des  Antiennes. 

Les  aiitiemies  sont  de  petites  pièces  dont  la  desti- 
nation ordinaire  est  de  terminer  le  chant  d'un  psaume. 
Leur  marche  doit  être  facile,  elles  doivent  finir  en  ar- 
rivant sans  ^ène  à  la  finale.  Leur  brièveté  ne  leur 
permet  pas  ordinairement  d'exprimer  quelque  chose  de 

[5]  Félix  Clément,  Introduction  à  une  méthode  de  plain-chant. 


DES   ANTIENNES.  831 

grand  :  aussi  sont-elles  communément  d'un  style  sim- 
ple et  rapide.  Ce  n'est  que  dans  les  offices  de  grandes 
solennités  qu'elles  sont  plus  chargées  de  notes,  et  en- 
core n'est-ce  qu'aux  Heures  les  plus  solennelles  de  ces 
offices,  telles  que  les  Laudes  ou  les  Vêpres.  Les  an- 
tiennes de  BenecUctus  et  de  Magnificat  sont  communé- 
ment d'un  genre  plus  relevé  que  celles  des  psaumes  du 
même  office,  parce  que  le  chant  de  cts  cantiques  est 
aussi  plus  grave  que  celui  des  psaumes  :  elles  sont  par 
conséquent  plus  capables  de  rendre  laie  grande  pen- 
sée. 

Nous  allons,  en  quelques  mots,  caractérit^er  celles  des  An- 
tiennes qui  nous  paraissent  les  plus  belles. 

Pour  commencer  par  celles  qui  sont  d-iiii  .^tyle  plus  simple, 
peut-on  entendre  un  chant  plus  gracieux  r^ue  l'antienne  Ave 
Maria  {Vesp.,  p.  268)?  plus  touchant  que  J'antienne  Do 
mine,  si  fuisses  hic  (p.  126)  ?  plus  ingénu  que  les  derniers 
mots  et  modo  video  de  l'antienne  llle  homn  (p.  134)?  p]u> 
plaintif  que  ce  cri  douleureux  Heimihi  (p.  425)  ?  plus  rem- 
pli d'onction  et  de  piété  que  la  prière  à  la  sainte  Vierge  Sancta 
Maria,  (p.  62  *)  ?  plus  expressif  que  l'antienne  Et  anditnles 
(p.  359),  oii  la  crainte  des  disciples  contraste  avec  ce  mot  ra- 
pide Surg-ite,  qui  ranime  leur  confiance,  ou  encore  que  l'an- 
tienne Salva  nos  Domine,  (p.  109),  surtout  par  le  rappro- 
chement du  commandement  impera,  suivi  tout-à-coup  de 
notes  qui  donnent  le  sentiment  du  repos  aux  mots  elfac, 
Deus,  tranquillitateni  ? 

L'accent  de  la  résignation  se  révèle  dans  l'antienne  Do- 
mine, si  adh'UC,  surtout  aux  derniers  mots,  non  recusola- 
borem,  fiât  voluntas  tua  (p.  431).  Le  sentiment  de  la  compas- 
sion est  fortement  exprimé  dans  V nnùenwe  Misereore^iper 
turbam  (p.  185),  oià  les  cadences  s'appuient  d'une  manière 
plaintive  sur  le  demi-ton.  Les  antiennes  Omnts  sitientes 
(p.  60)  et  Sotve,  jubente  Deo,  (p.  352)  rendent  avec  no- 
blesse et  majesté  l'invitation  pressante  et  le  cri  du  comman- 
dement. Dans  l'antienne  Urbs  fortitudiiiig  (p.  53),  on  rc 
marque  une  intention  analogue,  exprimée  avec  hardiesse  par 
les  notes  élevées,  mises  au-dessus  de  aperile portas.  Peut-on 
interroger  d'une  manière  plus  naturelle  qu'on  ne  le  fait,  dans 
l'antienne  O  Virgo  virginum  [p.  218],  à  ces  mots  :  Quo- 
modofiet  istud...  Filiœ  Jérusalem,  quid  me  admiramini  ? 

Dans  la  plupart  de  ces  antiennes,  amsi  que  dans  les  sui- 
vantes, Dominus  veniet  [p.  64]  et  Cum  rocatus  fueris  ad 
nuptias  [p.  192],  on  admirera  comment  les  repos,  suggérés  na- 
turellement par  le  chant,  se  combinent  dans  d'exactes  propor- 
tions avec  le  sens  des  paroles.  Dans  les  antiennes  Diarii^ 
0  2 
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paterfamilia.t  [p.  1 12],  Nenio  te  condemnavit  [p.  123]  et  Ex- 
ioUens  vucevi,  [p. '119],  le  dialogue  se  laisse  sentir  dans  les 
phrases  du  cluuit  avec  le  caractère  différent  des  personnages. 
Dans  la  première  ou  remarquera  ces  \nots  quia  neiiio7îos  co7i- 
duan'l,  suivis  du  commandement /^e  et  vos  ;  dans  la  deuxième, 
la  simplicité  craintive  de  la  réponse  Nemo  Domine,  et  l'auto- 
rité des  paroles  suivantes  Nec  ego  te  condemnabo  ;  dans  la 
troisième,  l'exclaination  impétueuse  de  la  femme  de  l'Evan- 
gile, Beoius  venter,  etc.,  est  contenue  par  la  gravité  de  la  ré- 
ponse de  Notre-Seigneur  :  Quinww  beat i ,  etc.  Dans  l'antienne 
Descendit  hic  [p.  188],  le  chant  concourt  à  sa  manière  à  re- 
présenter le  sens  de  la  sentence  :  qui  se  exaltât  kumiliabitur, 
etc. 

Autant  les  antiennes  ordinaires  des  psaumes  ont  de  naturel 
et  de  facilité,  autant  celles  de  Magnificat  ont  de  grandeur  et 
de  pompe,  surtout  aux  fêtes  solennelles.  On  connaît  les 
grandes  antiennes  de  l'Avent,  où  l'intonation  et  le  développe- 
ment majestueux  des  membres  de  la  phrase  sont  si  propres  à 
faire  concevoir  une  grande  attente.  L'Eglise  a  voulu  que  la 
même  formule  servît  à  célébrer  le  triomphe  de  Notre-Seigneur 
dans  son  Ascension,  Orex  gloricp  [p.  159],  et  le  triomphe  des 
Docteurs,  dans  cette  antienne  qu'elle  consacre  à  leur  mé- 
moire, O  Docior  opiime,  [p.  36*]. 

Le  5e  ton  étale  avec  complaisance  fcs  richesses  naturelles 
dans  l'antienne  O  sacrum  convivittm  [p.  175].  Le  6e  prête 
le  secours  de  ses  cadences  harmonieuses  à  un  certain  nombre 
d'antiennes  qui  sont  à  peu  près  du  même  caractère,  comme 
les  antiennes;  O  admirabile  commercium[p.  83],  O  quam 
gloriosum  [p.  423],  Gaudent  in  cœlis,  [p.  29*],  et  à  une 
autre  encore  plus  riche  de  mélodie,  l'antienne  O  quam  suovis, 
qu'on  ne  peut  entendre  chanter  sans  attendrissement. 

Mais  entre  tous  lestons,  c'est  le  premier,  qualifié  de  grore 
par  les  anciens,  qui  semble  destiné  à  annoncer  les  grands 
événements,  à  consacrer  les  pensées  les  plus  sublimes.  Les 
quatre  antiennes  i/odie  Christus  [p.  72],  'Iribus  miracuHs 
[p.  100],  Ilodiecompleti  sunt  [p.  165],  Hodie  Simon  Petrus, 
[p.  324],  toutes  à  peu  prés  conçues  dans  le  même  style,  dé- 
roulent avec  majesté  la  suite  des  grands  mystères  qu'on  cé- 
lèbre aux  jours  où  on  les  chante.  Commençant  sur  les  notes 
les  plus  graves,  elles  s'élèvent  peu  à  peu,  et  lorsque  la  piété 
s'est  échauffée,  elles  atteignent  aux  notes  les  plus  élevées  de 
leur  mode.  Nous  pourrions  faire  à  peu  près  les  mêmes  re- 
marques sur  les  cinq  antiennes  suivantes  :  celle  de  la  Con- 
ception, Conceptio  tua.  [p.  210],  celle  des  premières  vêpres 
de  laTi)ussaini,  Aageli,  Archangeli  [p.  423],  celle  des  se- 
condes vêpres  de  St.  André,  Cum  pervenisset  [p.  203],  celle 
des  premières  vêpres  de  l'Invention  de  la  Ste.  Croix,  O  Crux 
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[p.  'i84),  et  enfin  celle  de.s  .secondes  vêpres  de  St.  Martin, 
ÔbeaiUDL  Pontijicem  (p.  loSJ.  JMais  ces  détails  nous  mène- 
raient trop  loin. 

11  nous  semble  également  inutile  de  bous  arrêter  sur  les 
grandes  Antieimes  de  la  Ste.  Vierge  que  l'on  chante  partout 
après  les  Compiles  ou  après  les  Vêpres.  Elles  sont  trop  popu- 
laires et  leur  beauté  est  trop  généralement  sentie,  pour  qu'il 
soit  nécessaire  de  relever  le  mérite  particulier  de  chacune 
d'entre  elles.  Mais  il  y  en  a  une  qui  les  surpasse  toutes  par 
sa  variété,  par  sa  douceur,  par  son  onction  intime  et  pénétrante. 
C'est  celle  du  Salve  Regina,  1er  ton  [p.  33].  Comme  le 
sentiment  y  est  profond  !  Comme  les  membres  de  phrase  s'y 
enchaînent  avec  facilité,  et  toujours  dans  un  rapport  admirable 
avec  les  paroL's  !  Comme,  en  cliantant  ces  mois,  (idte  suspi- 
ramus  geinentcs,  etc.,  on  sent  bien  tju'on  répète  le  cantique 
de  l'exilé  !  S'il  est  diiîicile  de  trouver  pour  cette  belle  prière 
des  expressions  plus  tendres  et  plus  atrectueuses,  il  est  aussi 
ililficile  de  trouvei  un  cirant  où  elles  soient  aussi  bien 
rendues  (6). 

Il  faut  remarquer  que  le  plain-cliant  parvient  à  produire  ces 
etiets  sans  sortir  de  sa  gamme  naturelle  ni  du  nombre  très- 
restreint  des  intervalles  qui  lui  sont  permis,  ni  même  des 
formides  propres  à  chaque  mode.  Avec  ces  moyens  bornés, 
il  faut  que  les  phrases  se  combinent  heureusement  avec  les 
paroles  et  luttent  pour  ainsi  dire  avec  le  sens. 

Pour  ne  point  méconnaître  ou  dénnturcr  ces  elîets 
dans  l'exécution,  il  est  essentiel  que  le  chant  soit  vif  et 
rapide,  comme  le  voulait  St.  Bernard  ;  que  les  repos 
soient  bien  établis,  et  que  toutes  les  voix  marchent 
de  concert,  sans  hésitation,  sans  délai  ni  précipita- 
tion. Ceux  qui  pourront  comprendre  ce  qu'ils  chan- 
tent auront  toujours  sur  les  autres  itne  grande  su])ério- 
rité.     Le  sens  des  paroles  les  aidera   à  donner  au  chant 

[6]  Certaines  personnes  semblent  néanmoins  préférer  pour  les  paroles 
de  cette  antienne  le  chant  du  6c  ton,  beau  sans  doute,  mais  de  cette 
beauté  qui  tient  plus  à  la  succession  matérielle  des  sons  qu'à  leur  accord 
avec  les  paroles.  Malgré  la  liberté  qu'il  faut  bien  accorder  à  tout  le 
monde  ou  matière  de  goût  et  d'opinion,  il  sera  cependant  permis  de  pro- 
voquer une  comparaison  attentive  entre  ces  deux  chants,  surtout  pour 
les  passages  suivants,  mater  misericordi'œ,  et  spcs  nostra  salve,  exules 
JUii  Erœ,  'cémentes  etjientes,  0  dulcis  xirgo  Maria,  et  d'attendre  sans 
inquiétude  le  résultat  de  cet  examen.  De  plus  le  chant  du  6o  ton  ren- 
ferme à  ostende  une  chute  de  sol  à  ut  qui  n'appartient  pas  à  ce  ton,  et 
entre  lacryinarum  et  valle  un  intervalle  qui  n'appartient  il  aucun  ton, 
puisque  la  septième,  soit  mineure,  ."îoit  majeure,  est  interdite  dans  le 
plain-chant. 
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s;a  véritable  expression,  et  à   observer   ce  précepte  du 
roi-proj>hèle  :  PsaîUte  scqnente)'. 

§  2.  Des  Ré^ns. 

Il  y  a  deux  sortes  de  répons,  les  gi-ands  répons  et  les 
répons  brefs. 

Les  grands  répons  sont  des  pièces  de  chant  qui  suivent 
les  leçons  de  Matines.  Voilà  leur  destination  ordinaire  ; 
mais  on  en  chante  quelquefois  qui  sont  isolés  dans  d'au- 
tres parties  de  l'ottice. 

Ces  répons  sont  composés  de  deux  parties,  le  répons 
proprement  dit  et  son  verset.  La  première  partie  doit 
pouvoir  se  partager  de  telle  sorte  que  ses  dernières  pa- 
roli-'S  ajoutées  à  la  suite  du  verset  en  continuent  le  sens. 
Les  paroles  que  l'on  répète  ainsi  après  le  verset  s"a])- 
]i(-ll('nt  la  réclame.  JJans  quelques  répons,  après  le 
vcrsiet  et  la  réclame,  on  chante  le  Gloria  Patri,  ou  le 
verset  Requiem  cetcrnam,  après  quoi  on  reprend  la  ré- 
clame ou  le  répons  tout  entier,  selon  l'indication  qui  est 
donnée. 

Les  répons  ont  un  style  plus  relevé  que  celui  des  an- 
tiennes, et  qui  prête  beaucoup  plus  au  solennel  :  les 
phrases  y  sont  plus  longues  et  les  notes  plus  abondantes. 
Le  chant  du  verset  est  soumis  à  une  formule  assez  con- 
stante pour  chaque  ton. 

On  se  fera  une  idée  du  style  propre  des  répons  par 
le  petit  nombre  de  ceux  qui  ont  été  introduits  dans  le 
Vespéral  et  dans  le  rroccssionnal. 

Le  répons  Dho  Seraphini  (Vespéral,  p.  128),  ])ar 
l'abondance  et  même  l'iuiitormité  de  son  chant  sur  les 
trois  Sanclus,  cherche,  à  déliuit  de  paroles  impuis- 
santes, à  redire  par  le  chant  la  grandeur  du  Dieu  trois 
fois  saint.  Aille lu's  et  diuis  le  verset,  sa  marche  est 
plus  rapide,  mais  néanmoins  répond  à  la  gravité  du 
sujet. 

Le  réjMjns  Hofno  quidam,  du  6e  ton  (Vespéral, 
p.  84*),  s'ouvre  par  un  récit  facile  et  coulant,  qui  ne 
manque  ni  d'onction  ni  d'élévation,  surtout  à  ces  mots  : 
Quiu  jxirata  sHHt.  Le  verset  exprime  avec  une  ten- 
dresse ineffable  l'invitation  touchante  des  mots  venife, 
etc. 

Le  répons  Qui  Lazarnm  (Processionnal,  p.  75),  rend 
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bien  l'accent  d'une  prière  où  la  douleur  est  tempérée 
par  la  confiance.  L'àme  désolée  et  suppliante  exhale 
ses  gémissements  jmr  ces  chûtes  fréquentes  sur  la 
finale  incomplète  mi.  Il  y  a  j)lus  de  mouvement  et 
non  moins  de  pathétique  dans  le  répons  Subverdte  (Pro- 
cessional,  p.  83).  L'appel  empressé  fait  aux  anges  et 
aux  saints  dans  le  chant  des  mots  subvcnite  et  occurrite 
fait  ressortir  d'autant  plus  la  plaintive  jirière  du  verset 
suscipiat. 

Mais  le  plus  expressif  de  ces  répons  est  ce  Libéra  me 
du2e  ton,  dont  l'effet  est  toujours  si  profojid  et  se  sent  plus 
aisément  qu'il  ne  se  décrit.  Quelle  imjjrtssiou  de  terreur 
ne  laisse-t-il  [)as  dans  l'âme  à  ces  mots  iri  die  illa  tre- 
metida,. . . .  dies  illa,  dies  irœ,  ccdaniitatis,  ctc  ?  Quels 
cris  déchirants  à  cet  autre  passage  :  Dum  ve7ieris  judi- 
care  !  Enfin  quelle  majesté  sombre  dans  l'ensemble 
et  dans  toutes  les  })arties  de  ce  cliant  si  bien  adapté  aux 
paroles  ! 

Les  répons  brefs  se  chantent  aux  petites  Heures  et  à 
Compiles,  a])rès  le  capitule.  C'est  toujours  un  passage 
unique  d'un  psaume,  dont  un  membre  fait  le  répons,  et 
Tautre  le  verset.  On  l'appelle  répons  bref,  parce  qu'il 
est  plus  court  et  d'un  style  plus  ra})ide  que  les  grands 
répons.  Il  exprime  tantôt  une  prière,  tantôt  une  sen- 
tence, ou  une  pensée  vive  quelconque.  Il  se  chante, 
selon  le  temps,  sur  une  formule  constante  qui  se  rap- 
proche beaucoup  du  genre  orthophonc.  Nous  citerons 
pour  exemple  le  répons  Ijref  de  compiles,  Bi  maniis 
tuas,  aussi  mélodieux  dans  sa  formule  ordinaire  qu'il  est 
triomphant  dans  celle  du  temps  })ascal,  suppliant  et  ré- 
signé dans  celle  du  temps  de  l'Avent. 

§  3.  Des  latroits. 

L'introït  est  ainsi  appelé,  soit  parce  (jue  c'est  la  pièce 
par  laquelle  on  commence  la  Messe,  soit  plutôt  parce 
qu'autrefois  il  se  chantait  pendant  que  les  fidèles  en- 
traient dans  l'église.  Après  l'introït  on  chantait  un 
psaume  suivi  du  Gloria  Patri,  après  lequel  on  répétait 
l'introït  ;  maintenant  on  ne  chante  plus  qu'un  verset 
du  psaume  avec  le  Gloria  Patri,  et  ensuite  on  répète 
l'introït. 
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Le  style  de  rintruït  est  celui  des  antienne.s  le;»  plus 
solennelles  :  les  phrases  sont  moins  cha-rgées  de  notes 
que  celles  du  graduel  et  de  l'offertoire,  aussi  sont- 
elles  plus  vives. 

Le  psaume  se  chante  sur  une  formule  particulière 
}X)ur  chaque  ton,  la(j^uelle  est  notée  dans  le  Graduel, 
p.  4,  5  et  6.  Nous  y  renvoyons  ceux  qui  voudront 
étudier  ces  formules  et  les  comparer.  Nous  nous  bor- 
nerons à  dire  un  mot  de  quelques  introïts  du  genre 
simple  et  du  genre  solennel. 

Dans  le  genre  simple,  nous  citerons  ceux  de  la  Sexa- 
gésime  {G-raduel,  p.  59  et  60)  et  du  second  Dimanche 
de  Carême  (ibid,p.  86).  Il  serait  difficile  de  trouver 
quelque  chose  de  ])lus  sentimental  :  dans  l'un  et  l'autre 
on  reconnaît  vraiment  le  langage  d'un  cœur  qui  a  la 
conscience  de  ses  maux  et  qui  implore  le  secours  du  Sei- 
gneur du  ton  le  plus  suppliant.  Dans  celui  de  la  .Sexa- 
gésime,  on  pourra  remarquer  vers  ia  tin  le  passage  :  ex- 
urge,  Domine,  aâjuva  nos.  Dans  celui  du  second  Di- 
manche de  Carême,  le  })saùme  élevé  de  suite  à  la  te- 
neur, après  un  chant  sombre  et  tloidoureux,  est  un 
trait  qui  pénètre  l'àme  et  y  ranime  l'esjiérance. 

Connue  modèles  d'un  chant  sinqile  et  élégant,  nous 
citerons  du  5e  ton  l'introït  Loqucbar  (Graduel,  p.  4<0)  ; 
du  3e,  l'introït  Cum  damo.rem  (p.  2-l'7)  ;  du  6e,  les  in- 
troïts Hodie  scietis  (p.  17),  Qicasi  nuxlo  gcniti  (j).  161), 
Kesjnce  in  nit  (p.  231),  In  .mcdlo  (p.  32  ),  Os  j-iisti 
[p.  3-i'].  Les  introïts  du  2e  ton,  Cibavit  (p.  204)  et  Do- 
rainus  illwninatio  (p.  233),  sans  être  d'un  style  bien 
pompeux,  élèvent  l'âme    aux  grandes  pensées. 

Les  introïts  du  7e  ton.  Puer  natus  est  (p.  24),  Vin 
Galilcei  (p.  191), ainsi  que  Fintroït  du  8e  ton,  Sjnritus  Do- 
vdni(i^.  197),  ont  de  la  majesté  et  deTélévation.  Mais  le 
1er  ton  est  surtout  propre  aux  grands  sujets.  Il  est  un 
des  plus  variés  dans  ses  modulations  ;  il  passe  surtout 
avec  facilité  au  6e  ton,  dont  il  s'approprie  le  style.  La 
formule  de  son  psaume,  dans  les  introïts,  a  d'ailleurs 
quelque  chose  de  plus  imposant  (pie  celle  du  6e  ton. 
Nous  en  citerons  seulement  trois,  Rorate  (p.  14),  S^(s- 
cepimus  (242),  et  surtout  ce  bel  introït  Gaudeamus,  qui 
aie  privilège  de  se  faire  entendre  en  plusieurs  des  plus 
grandes  fêtes  de  l'année.     Il  suffit  de  l'entendre  chau- 
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ter  par  un  chœur  avec  la  gravité  convenable,  pour  sen- 
tir ce  qu'il  a  de  majestueux. 

Il  ne  faut  pas  oublier  de  mentionner  à  part  l'introït 
de  la  Messe  des  Morts,  Requiem  œtcrmiiii  (Processionnal, 
p.  84-),  à  la  fois  si  simple,  si  grave  et  si  touchant. 

§  4.  Be&  Griuluels,  Traits  et  Alléluia. 

Le  graduel  se  chante  immédiatement  après  réjutre. 
Il  est  ainsi  appelé  parce  qu'il  se  chantait  autrefois  sur 
les  degrés  du  pupitre  ou  de  l'ambon  où  l'on  chantait 
l'épître.  C'est  une  espèce  de  répons  dont  chaque  partie 
est  terminée  par  un  neume  :  après  l'intonation  laite  par 
les  chantres,  la  première  partie  est  chantée  par  le 
chœur  ;  les  chantres  entonnent  le  verset  et  le  poursui- 
vent jusque  vers  la  fin,  où  le  chœur  chante  encore  ini 
mot  ou  deux  avec  le  neume  qui  termine  la  pièce. 

Dans  les  temps  de  pénitence,  il  était  chanté  d'un 
bout  à  l'autre  par  un  seul  chantre,  parce  que  cette  ma- 
nière avait  quelque  chose  de  triste.  Cela  s'appelait 
chanter  en.  trait,  tirictim,  et  c'est  de  là  que  nous  vien- 
nent les  traits  que  l'on  chante  dans  les  temps  consacrés 
à  la  pénitence,  et  à  peu  près  encore  de  la  même  ma- 
nière, c'est-à-dire  qu'ils  doivent  être  chantés  par  les 
chantres  sans  que  le  chœur  y  prenne  part,  si  ce  n'est 
peut-être  au  dernier  verset. 

De  toutes  les  pièces  de  chant,  celle  qui  prend  le 
nom  de  graduel  est  généralement  la  plus  chargée  de 
notes.  On  méconnaîtrait  totalement  le  style  propre  à 
ces  morceaux,  confiés  de  tout  temps  aux  meilleurs  chan- 
tres, si  on  les  appesantissait  par  un  chant  languissant  et 
à  notes  égales.  Ils  demandent  au  contraire  une  cer- 
taine vivacité  dans  l'exécution,  pour  qu'on  puisse  saisir 
la  suite  de  la  mélodie. 

Il  y  a  deux  tons  qui  semblent  plus  particulièrement 
affectés  au  chant  des  graduels,  le  2e  en  A  et  le  5e.  Le 
2e  ton  en  A  est  moins  varié  dans  ses  formules  ;  mais  il 
est  pompeux  et  solennel.  Le  5e  ton  a  beaucoup  plus 
d'aisance  dans  sa  marche.  D'ailleurs,  pour  se  dé- 
ployer plus  librement,  il  emprunte  assez  souvent  le  se- 
cours du  6e  ton,  son  mode  cojnpair,  qui  lui  donne  plus 
de  gravité.    Alors  le  répons  est  du  6e  ton  et  le  verset 
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du  5e.  La  plupart  des  graduels  du  6-5  sont  beaux  et 
ex[)ressifs.  Ou  peut  en  juger  par  les  Graduels  Prope 
est  Dominas  (Graduel,  p.  15),  Protector  (p.  236),  //* 
Deo  spe/rivi  (p.  250),  mais  surtout  par  celui  du  Jeudi- 
Saint,  Christiisfcictus  est.  (p.  12-*).  Il  est  impossible  de 
trouxer  un  chant  plus  riche  pour  un  pareil  sujet. 

Parmi  les  graduels  qui  appartiennent  à  d'autres  tons, 
plusieurs  sont  encore  dignes  d'attirer  l'attention.  Nous 
n'en  citerons  que  deux  ;  Ecce  quam  honxim  (p.  277)  et 
Gloriosus  Deus  (p.  20  ).  Ils  sont  tous  deux  du  1er  ton. 

Les  traits  sont  ordinairement  du  2e  ou  du  8e  ton, 
dans  un  style  sombre  et  dont  les  phrases  sont  peu  va- 
riées. Ce  qui  n'empêche  pas  qu'ils  ne  soient  suscep- 
tibles de  beautés,  comme  le  prouvent  les  traits  Deus, 
Deics  meus  (Graduel,  p.  1 19),  Tu  es  vas  (p.  302),  du  2e 
ton,  et  Cantcmus  Domino  (p.  145),  Laudate  (p.  15-i) 
et  Qui  semimint  (p.  21),  du  8e  ton. 

Ll-s  traits,  qui  ne  se  chantent  que  dans  les  temps  de 
pénitence,  sont  remplacés  dans  les  autres  temps  par  le 
verset  alléluia  :  dans  le  temps  pascal,  le  graduel  lui- 
mêm-e  est  remplacé  par  un  alléluia.  JJalleluia  se  com- 
pose de  deux  fois  alléluia  et  d'un  verset  après  lequel 
on  répète  alléluia.  Les  chantres  entonnent  d'abord 
alléluia,  le  chœur  lo  répète  eu  ajoutant  un  neume  ; 
les  cliantres  reprennent  ensuite  le  verset,  dont  ils  lais- 
sent chanter  le  dernier  mot  au  chœur  ainsi  que  le 
neume  qui  le  termine. 

Dans  le  2e  alléluia  jjropre  au  temps  pascal,  lorsque 
les  chantres  ont  fait  leur  intonation,  le  chœur  ne  ré- 
pèle pas  alléluia,  mais  seidement  le  neume. 

Liî  style  des  alléluia  est  le  même  (|ue  celui  des  gra- 
duels, mais  réduit  à  moins  de  développements.  L'in- 
tonalion  et  la  ré]3étition  du  mot  alléluia  lui  donnent 
quel([ue  chose  de  plus  gai.  Loin  de  pouvoir  analyser 
et  faire  api»récier  le  mérite  de  ces  sortes  de  morceaux, 
c'est  tout  au  plus  si  on  a  le  loisir  de  les  citer. 

Parmi  ceux  du  1er  ton,  nous  distingueron§r  Domine 
Dewi  (p.  215),  Paratum  (p.  272),  Qiù  timent  (p.  277), 
Magnus  Sanctus  ([>.  302),  Juslus,  (p.  33'),  Beatus  vif, 
(p.  35*),  Justi  epuicjitur  (p.  24*). 

Le  2e  ton  a  ses  belles  formules  dans  Wdleluia  de 
Noël  (p.  26),  qui  est  souvent  répété  dans  le  Graduel  et 
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dans  celui  de  la  Pentecôte,  plein  de  douceur  et  d'onc- 
tion.— Du  -ie  ton,  nous  citerons  Po5^  jj«r^«;;i  (p.  79  ), 
Hccc  est,  et  O  quam  (p.  45*). — Du  5e  ton,  Beatus  quem 
[p.  34-3],  Beatus  vir  Q).  35']  et  Assumpta  est  [p.  390], 
dont  le  caractère  se  retrouve  dans  plusieurs  autres. — Le 
verset  Domine,  in  virtutc  (p.  237),  servira  d'exemple  pour 
les  formules  du  6e  ton. — Le  7e  ton,  cpii  est  d'une  noble 
simplicité  dans  Vallcluia  de  la  8te.  Trinité  (p.  201), 
est  majestueux  dans  celui  de  la  Fête-Dieu  [p.  71  J, 
et  dans  les  suivants  :  Domine  rcfugkim  [p.  256],  De 
profundis  [p.  280],  Concussum  est  [p.  333].  Entin  le 
8e  ton  a  sa  part  de  richesses  dans  ce  genre  de  mor- 
ceaux, par  exemple  l'intonation  si  joyeuse  de  Valleluia 
du  Samedi-Saint  (p.  153),  le  ])remier  alléluia  de  l'Ap- 
parition de  St.  Michel,  Sancts  Michael  (p.  332)  et  celui 
des  saints  Anges,  Bencdicitc  (p.  408). 

§   5.  Des  Offertoires  et  des  Communions. 

L'offertoire  est  ainsi  appelé,  jwrce  que  c'est  pendant 
qu'on  le  chantait  que  les  fidèles  taisaient  autrefois  leur 
oifrande.  C'est  dans  tous  les  oflices  une  des  })ièces  les 
plus  graves  et  les  plus  chargées  de  notes  ;  il  porte  cette 
gravité  jusque  dans  les  offices  d'un  rite  intérieur.  On 
pourra  étudier  avec  fruit  le  caractère  ordinaire  du 
chant  de  l'offertiiire  dans  les  pièces  suivantes  : 
Laicda  (p.  173),  Sucerdotcs  (p.  209),  Sj^ercnt  ()).  232), 
Precatas  est  (p.  253),  Oravi  (p.  265),  Si  ambulavera 
([).  '2.70),  Justorum  animœ  (\).  21').  L'otiértoire  de  la 
blesse  des  Morts,  quoique  renfermé  dans  un  cercle 
assez  restreint  de  modidations,  est  un  chef-d'œuvre 
d'expression  et  de  sensibilité. 

La  Comvuuiioii  est  ime  antienne  qui  se  chantait  au- 
trefois pendant  la  communion  du  })euple  ;  c'est  de  là 
qu^elle  tire  son  nom.  Elle  est  d'iai  style  plus  vif  que 
l'offertoire.  Parmi  les  communions  dont  le  chant 
est  le  plus  remarquable  sous  le  rapport  de  la  mé- 
lodie ou  de  l'expression,  nous  signalerons  Vax  in  B^a^na 
(p.  36),  Passer  invodt  (p.  93),  Pe(scha  nostruni  (p.  160), 
Mittr,  manum  (p.  162),  Pater  (p.  195),  De  fructu 
(p.  254),  Vovete  (p.  265),  Tu  mandasti  (p.  270),  et  Li 
salutari  (p.  275). 
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§  6.  Chants  Communs  (Cantus  Communes). 

On  appelle  ainsi  des  pièces  de  chant  communes  à 
tous  les  offices  de  même  degré.  Ce  sont  principale- 
ment le  Kyrie,  le  Gloria  in  excclsis,  le  Credo,  le  Sa?i- 
ctus,  VAgnits  Dei,  Vite  missa  est  ou  Benedicamus  Domino. 

Après  rintonation  faite  par  les  chantres,  tous  ces 
morceaux  sont  chantés  à  deux  chœurs  alternatifs.  Seu- 
lement Vite  missa  est  est  chanté  par  le  Diacre  ou  par  le 
Célébrant,  à  déiaut  de  Diacre,  et  les  deux  chœurs 
réunis  répondent  Deo  gratias  sur  le  même  ton. 

Les  clianis  communs  sont  de  différents  degrés,  com- 
me les  offices  ;  leur  style  doit  avoir  plus  ou  moins  de 
pompe,  selon  le  degré  de  l'office.  Le  chant  du  Kyrie, 
du  Gloria  et  de  VAgniis  Dei  des  doidjles  de  2e  classe 
joint  à  la  gravité  quelque  chose  de  dévot  et  de  reli- 
gieux. Le  Sanctns  du  même  rite  est  sur  un  ton  plus 
her  et  plus  triomphant. — La  messe  du  2e  ton  est  moins 
chnrgéc  de  notes,  mais  elle  n'est  ni  moins  grave  ni 
moins  pieuse. — L'autre  niessc  de  Dumont,  dite  loyale, 
que  l'on  chante  aux  plus  grandes  solennités,  a  des 
élans  jilns  vifs,  plrs  hardis,  ce  qui  lui  donne  encore 
plus  de  grandeiu'  et  d'expression. — La  messe  des  dou- 
bles a  une  marche  facile  et  gaie  pour  le  Kyrie,  le  Gloria 
et  le  Credo  ;  elle  devient  plus  pompeuse  au  Sa?ietus  et 
à  VAgnus  Dei. — La  messe  du  temps  pascal,  si  l'on  en 
excepte  le  Credo,  qui  n'est  point  du  même  canictère,  ex- 
prime bien  une  joie  intime  et  recueillie. — Celle  des  semi- 
doubles  est  facile  et  mélodieuse. — Dans  la  messe  qui 
se  chante  aux  fêtes  de  la  Ste.  Vierge,  on  remarquera 
l'accent  de  la  prière  dans  les  Kyrie,  et  dans  le  Gloria  im 
cliant  vif  et  animé. — Entin  les  Kyrie  de  Carême,  d^m 
style  grave  et  sombre,  conviennent  parfaitement  à  im 
temps  de  pénitence. 

]Sous  borijeronslà  nosréllexions  :  ce  que  nous  avt>ns 
dit  sulhia  pour  engager  les  chantres  zélés  et  intelli- 
gents à  suppléer  par  eux-mêmes  aux  détails  que  nous 
avons  dû  passer  sous  silence. 
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'  CHAPITRE  m. 

DU    CHANT    MLSIC.VL. 


Le  chant  musical  peut  se  div'ser  en  trois  pnrties,  le 
chant  scandé,  le  chant  mosuré  et  le  chant  à  plusieurs 
parties,  soit  scandé,  soit  mesuré. 

§   1.  Dit  chant   scandé. 

Le  chant  scandé  est  celui  de  la  plupart  des  hymnes  et  des 
proses.  Sans  avoir  d'autre  mesure  que  le  plain-chant  pro- 
prement dit,  il  est  cependant  a.ssujéti  a  certains  rhyfhmes  qui 
dépendent  do  la  mesure  du  vers,  et  offre  des  mélodies  qui  se 
terminent  complètement  avec  la  strophe.  Le  chant  du 
Lauda  Sion  et  celui  du  Dics  irtP  sont  de  ce  t;enre.  Les 
hymnes  les  plus  remarquables  du  Ves])éral  en  sont  aussi. 
Telles  sont  les  hymnes  Veut  Creator,  Fange  lingva.  Jesu 
redemptor,  Audi  f)cnij.ne,  Ve.villa  régis,  Jrsu  diilcis  vie- 
mnria,  etc.  Les  hymnes  sont  la  partie  du  plain-chant 
la  plus  généralement  appréciée  et  celle  qui  se  grave  le  mieux 
dans  les  mémoires.  Une  mélodie  courte  et  facile,  répétée  à 
chaque  strophe,  tantôt  grave  et  pompeuse,  tantôt  gaie  et 
rapide,  tantôt  plaintive  et  douloureuse,  mais  toujours  en  har- 
monie avec  la  pensée  de  l'Eglise,  voilà  ce  quia  rendu  les 
hymnes  populaires.  Ajoutons  que  les  repos  se  présentant 
tout  naturellement  à  la  fin  de  chaque  vers,  il  est  en  quelque 
sorte  impossible  de  confundre  les  membres  de  phrase  et  de 
dénaturer  par-là  la  mélodie.  Au  lieu  donc  de  nous  applitpier 
inutilement  à  faire  ressortir  la  beauté  des  h)mncs,  nous 
aimons  mieux  présenter  quelques  remarques  sur  la  manière 
de    les   bien  chanter.  *" 

l '^  Les  liymnes  conservent  à  toutes  les  strophes  le 
chant  qui  a  été  noté  à  la];remière  strophe.  Avant  de  les 
chanter,  il  faut  donc,  surtout  a  l'égard  des  hymnes  nou- 
velles qiti  ne  seraient  point  notées  en  leur  entier,  étu- 
tlier  soigneusement  le  chant  de  la  première  sfrojilie  et 
la  manière  dont  les  syllabes  s'y  placent  sous  les  notes. 
Si  on  n'a  ]ias  d'avance  une  idée  de  Vair  d'un(>  hymne, 
il  est  fort  à  craiutlrc  qu'on  n'hésite  un  peu  en  la  chan- 
tant, et  il  est  certain  qu'on  lui  ôtera  une  ])ar1ie  de  son 
expression. 

Lorsque  les  vers  d'une   hymne  sont  de  huit   syllabes, 
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il  n'y  a  qu'un  repos  à  la  fin  de  chaque  vers,  et  lorsqu'ils 
contiennent  un  plus  grand  nombre  de  syllabes,  on  y  fait 
deux  repos,  lui  moindre  vers  le  milieu  du  vers,  et  un 
plus  proloi]gé  à  la  fm.  Le  premier  doit  toujours  se 
^aire  à  la  tin  d'un  mot.  D'ailleurs,  lorsqu'il  se  présente 
quelques  difficultés  à  cet  égard,  on  y  a  pourvu,  en  em- 
}>loyiint  la  petite  barre  là  où  il  convenait  que  le  repos 
lut  établi,  comme  à  la  p.  237,  aux  mots  Velata  duin 
et  Iii  tonta.tc. 

'2  ^  11  faut  veiller  soigneusement  aux  syllabes  élidéen 
ou  si/Hcopées.  Une  syllabe  est  f/^V/ee;,  lorsqu'étaiit  la  der- 
jiicre  d'un  mot,  elle  tinit  par  une  voyelle  ou  une  diph- 
thoiigue  et  se  rencontre  avec  une  voyelle  qui  commence 
le  mot  suivant  :  pnr  exemple,  anie  origincm  (p.  71), 
(:id\^-iK  ut  nitnquant  (p.  115),  imlmcvm<i\}^G  emeritos 
[p.  ll-o],  etc.  On  dit  que  deux  syllabes  sont  si/ ncojjées, 
lorsqu'on  prend  deux  brèves  pour  en  faire  la  valeur  d'une 
seule  longue.  Ainsi  dans  les  vers  suivants,  rreti?/Wi 
jicpe/uià  sœculi  [p.  \'l'S\,mlidaQ\x\  sunb  tartara  [p.  139], 
il/icliael  scdutis  sig)iifer  [p.  290],  on  a  réduit  à  une 
seule  syllabe  longue  les  syllabes  doubles,  mais  brèves 
preti,  cui,  chael. 

Quand  il  y  a  une  élision  à  faire  dans  les  vers  d'mie 
hymne,  il  faut  voii"  à  quelle  note  elle  répond  dans  le 
chant,  séparer  cette  note  en  deux,  en  mettre  inic  moi- 
tié sur  la  syllabe  sujette  à  l'élision  et  l'autre  moitié  sur 
la  syllabe  suivante.  Par  exemple,  dans  le  vers  P(d\\\i\. 
et  coronis  livliiis  [p.  79],  on  sé])arera  en  deux  la  note 
([ui  corresjtond  à  la  syllabe  dkl  sur  laquelle  se  fait  l'éli- 
sion, et  lui  laissant  la  moitié  de  la  valeur  qu'elle  doit 
avoir  dans  le  chant,  on  donnera  l'autre  moitié  de  la 
valeur  au  monosyllabe  suivant  ci.  Telle  est  la  règle 
générale.  iMais  si  la  syllabe  à  élider  est  rendue  par 
plusieurs  notes  réunies,  rien  n'empêche  de  diviser  ces 
notes  et  d'en  donner  une  à  chaque  syllabe.  Quelque- 
fois on  trouvera  dans  une  distribution  différente  des 
notes  une  manière  plus  heureuse  de  rendre  ces 
])assages.  Voyez,  p.  139,  tw/ryque  aperto  ;  j).  HO, 
et  Filio  qui  a  iiiortuis  ;  j).  164,  L/fu/ide  cono/an,  Te- 
(.\vie  utriusrpœ  ;  p.  321,  Fer  ensis  ille,  hic,  etc.  Mais 
cette  méthode,  qui   a  l'avantage  de    déguiser  l'élision 
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et  tle  la  foudre  dans  la  phrase  de  chant,  ne  saurait  être 
prise  pour  règle,  lorsqu'elle  n'est  pas  traduite  en  notes 
à  chaque  fois  qu'on  l'applique  :  elle  fournirait  des  pré- 
textes à  l'arbitraire  et  à  la  confusion  ;  il  est  plus 
sûr  de  s'en  tenir  à  la  règle  générale. 

On  ne  doit  point  faire  l'élision  toutes  les  fois  qu'une 
voyelle  finale  d'mi  mot  rencontre  la  voyelle  initiale  du 
mot  suivant,  mais  seulement  quand  cette  rencontre 
amène  une  syllabe  de  plus  dans  le  vers.  Ainsi  dans 
rivymïio  Jesudidcismcmoria  [^[).  106],  on  ne  fera  point 

d'élision  aux  vers  Neclittera  exprimcre Qui  csfutunis 

prœnùuni .  .  .  Sit  ?iostra  ia  te  gloria,  parce  que  ces  vers 
n'ont  pas  plus  de  syllabes  que  les  autres  de  la  môme 
hymne,  au  lieu  que  l'élision  devra  se  faire  aux  sui- 
vants :  Cum  Pâtre  et  almo  Sjriritii .  .  .  Qiios  lucis  ipso 
in  limine  . .  .  Mutavit  ?<7^da  origincm  .  . .  Manavit 
îinda.  et  sanguine...  sis  dux  ad  «stra,  et  semita,  jiarce  que 
ces  vers  ont  une  syllabe  de  plus  que  les  autres  vers  des 
mômes  hymnes. 

Pour  épargner  aux  chantres  tous  ces  calculs,  on  a 
noté  au  long  ces  passages  quand  ils  présentaient  des 
difficultés,  et  lorsqu'ils  ne  sont  pas  notés,  on  a  du  moins 
distingué  la  syllabe  à  élider  en  l'imprimant  en  italique. 
Cette  mesure  était  encore  plus  nécessaire  pour  les  syl- 
labes syncojiées.  Aussi  tous  les  vers  où  il  s'en  trouve 
ont  été  tous  notés,  tels  que  les  suivants  :  Tibi  mille 
densa  millium  [p.  280],  Ocxilas  in  altum  tu//ife  \_yi.  356], 
Iisde?nque  signatoribus  [p.  357],  MuMorihus  prcedixerat 
[p.  8*],  Gali/<^a3  ad  alla  montium  [p.  8  ].  Dans  ce 
dernier  vers,  le  même  mot  Galil(V(e  présente  un  double 
exemple  d'élision  sur  la  dernière  syllabe  et  de  syncope 
sur  ses  deux  premières. 

§  2.  Bu  cUant  mesuré. 

Le  chant  mesuré  est  ainsi  appelé,  parce  que  sa  mar 
che  est  réglée  par  une  mesure  rigoureuse  comme  celle 
de  la   musique.     On  l'appelle   aussi  chant  figuré  (1), 

(1)  On  donne  communément  le  nom  lie  chant  figuré  à  des  pièces  con- 
çues souvent  dans  des  systèmes  bien  différents.  Quelquefois  ce  sont  de 
véritables  morceaux  de  musique  traduits  dans  la  notation  ordinaire  du 
plain-ehant,  avec  des  signes  de  convention  pour  suppléer  à  rinsuflBsance 
des  signes  propres  au  plain-ehant.   Quelquefois   ce  sont  des  morceaux  d© 
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parce  qu'il  a  besoin  de  plusieurs  ligures  ou  notes  de 
valeur  difie rente  et  d'autres  signes  que  l'on  ne  ren- 
contre ])oint  dans  le  plain-chant  ordinaire. 

Nous  ne  duiiaerons  ici  que  les  notions  rii^onreusenienl  né- 
cessaires pour  compiendie  et  chanter  le  petit  nombre  de  inor 
ceaux  de  ce  g'enre  qui  ont  été  introduits  dans  le  Vespéral  ou 
qui  le  seront  dans  cette  Méthode. 

1.   Valeur  des  notes. 

Il  y  a  des  notes  de  quatre  valeurs  différentes  ;  la  quadruple, 
la  double,  la  carrée  et  la  brève.  Voici  quelle  est  leur  forme  et 
leur  valeur  : 

Quadruple.  Double 


La  quadruple  vaut  2  doubles,  ou  4  carrées,  ou  8  brèves. 
La  double  va\it  '2  carrées  ou  4  brèves.  La  carrée  vaut  2  brèves. 

On  se  sert  aussi  de  la  semi-brève,  qui,  comme  l'indique 
son  nom,  ne  vaut  que  la  moitié  d'une  brève.  Elle  en  a  la 
forme,  mais  elle  est  beaucoup  plus  petite. 

La  queue  ajoutée  à  une  note  augmente  cette  note  de  la 
moitié  de  sa  valeur  :  ainsi  une  carrée  à  queue  vaut  trois 
brèves. 

2.  Des  figures  de  silence. 

Le  chant  mesuré  a  besoin,  pour  exprimer  exactement  les 
repos  qin  doivent  se  faire  dans  la  inesure,  de  certains  signes 
antres  que  hi  petite  barre  et  la  grande  barre.  Les  lignes  sui- 
vantes en  indiqueront  le  nom,  la  figure  et  la  valeur. 

Noms.  Pause.        Demi-Pause.        Soupir.        Demi-Soupir. 


Figure. 


Valent 


1  mesure. 


pur  plain-chant,  ilisposé.s  pour  plusieur.':  parties.  Enfin  on  désigne  souvent 
sous  ce  nom  des  pièces  composées  dans  un  genre  mixte,  qui  suivent  tantôt 
la  tonalité  du  plain-chant,  sans  se  soumettre  à  sa  gravité,  tantôt  celle 
de  la  musique,  sans  s'astreindre  à  sa  mesure.  Ce  dei-nier  genre,  qui  a 
in.spiré  la  Messe /)Orc/e/aise  et  certain  il/(/o-«j^,Y// qui  se  trouvait  dans 
les  anciennes  éditions,  est  assurément  le  plus  médioere  et  le  plus  pauvre 
de  tous.     {Voyez  Histoire  du  chant    ecclés.,  -p.  192  et  201). 
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La  pause  a  une  valeur  indéterminée  ;  elle  désigne  toujours 
une  mesure,  quelle  qu'en  soit  la  valeur.  Les  trois  autres 
figures  de  silence  conservent  partout  la  valeur  qui  leur  a  été 
assignée  ci-dessus. 

3.  De  ta  mesure. 

La  mesure  d'une  pièce  de  chaut  musical  est  la  division  de 
cette  pièce  en  petites  parties  d'égale  durée  et  séparées  les 
unes  des  autres  par  de  grandes  ou  de  petites  barres.  Chacune 
de  ces  parties  prend  aussi  le  nom  de  mesure  :  elle  est  remplie 
par  des  notes  ou  des  silences,  et  se  subdivise  en  parties  égales 
qu'on  appelle  temps. 

Ou  peut  réduire  à  trois  espèces  les  mesures  dont  la  connais- 
sance est  nécessaire  pour  les  morceaux  les  plus  ordinaires  du 
chant  musical.  On  peut  d'ailleurs  y  ramener  toutes  les  autres 
espèces. 


l'^  La  mesure  à  2  temps  est  remplie 
par  une  double  ou  par  l'équivalent.  Elle 
se  bat  ainsi  (1)  :  on  frappe  le  1er  temps, 
et  on  lève  la  main  pour  le  second  :  puis 
on  frappe  de  nouveau  le  premier  temps 
de  la  mesure  suivante,  en  ayant  soin 
de  faire  tous  les  temps  égaux. 


S*^  La  mesure  a  3  temps  est  remplie 
par  la  valeur  de  trois  carrées.  On  frappe 
le  1er  temps,  on  porte  la  main  à  droite 
pour  le  2e  et  on  la  lève  pour  le  3e.  On 
retombe  ensuite  sur  le  point  d'où  l'on 
est  parti,  pour  frapper  le  1er  temps  de 
la  mesure  suivante. 


.4  2  temps. 

Levez  2 


Frappez  1 

A  3  temps. 

Levez  3 


Frappez  1 


Traversez 


A  4  temps. 
3°  La  mesure  à  4  temps  est  remplie  Levez  4  . 

par   une   quadruple   ou  par  une   valeur  ; 

équivalente.   Pour  la  battre,  on  frappe  le  ; 

1er   temps,  on   porte   la  main  à  gauche  Levez  2 

pour  le  2e,  à  droite  pour  le  3e,   et  on  la  ^ 

lève  pour  le  4e,  puis  on   l'abaisse  per-  \.     ; 

peidiculairement   pour   frapper  le   pre-  \  ' 

mier  temps  de  la  mesure  suivante.  Frappez  1 


Trav. 


(1)  On  appelle  battre  la  mexure,  marquer  le  premier  temps  de  chaq 
esure,  e'est-.1-dire  frapper  la  première  note  qui  te  pi'éiente   après  u 


mesure 
berra. 


[ue 

une 
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Les  chiiTres  qui  annoriceut  la  mesure  d'une  pièce  se  pla- 
cent au  commencement  de  la  première  portée,  et  régulière- 
ment à  la  suite  de  la  clef. 

Lorsque  la  première  mesure  d'un  morceau  est  incomplète, 
on  ne  frappe  pas  le  premier  temps,  mais  on  prend  le  temps 
réel  de  la  mesure,  alin  de  pouvoir  frapper  le  premier  temps 
de;  la  mesure  qui  suit. 

Ces  notions,  très-inaompletes  pour  ceux  qui  voudraient  y 
trouver  des  développements  propres  à  la  musique,  paraissent 
sufiisantes  pour  qu'on  puisse,  avec  leur  secours,  chanter 
régulièrement  les  hymnes,  les  proses  et  les  motets  compris 
dans  ce  Recueil  ou  d'autres  semblables 

On  rapportera  donc  à  la  mesure  à  3  temps  les  proses  Veni, 
sancte  Spiritus[Gnx(]\ie],  p.  19S],  Votis  Pater  annuit  [Yes- 
péral,  p.  120  *  ],  Ad  Jesum  uccurrite  [Ibid.,  p.  123  *]  :  les 
hymnes  l'e  lucis  ante  terminum,  du  Se  ton  [p.  21],  Creator 
aime  siderum  [p.  51],  Ad  regias  Agni  dapes,  2d  chant 
[p.  140],  Aiictor  béate  sceculi,  1er  charjt  [p.  180],  Tiln 
Christe,  splendor  Patris  [p.  416],  et  le  cantique  OJUii  et 
Jîtiœ  [p.  126  "*].  Dans  toutes  ces  pièces,  on  considérera  la  brève 
comme  unité  de  temps,  c'est-à-dire  qu'on  en  prendra  trois 
pour  la  mesure  entière,  qu'on  s'arrêtera  un  temps  sur  la 
brève  et  deux  temps  sur  la  carrée. 

Au  contraire,  dans  les  h)Tnnes  Pater  superni  luininis 
[p.  343],  Prrpclara  ciu.!ôs  tirginum  [p.  408]  et  dans  la 
dernière  partie  du  motet  O  Jesu  Deua  magne  [p.  91*],  qui 
sont  à  trois  temps,  la  carrée  sera  l'unité  de  temps,  elle  exi- 
gera un  temps,  et  la  double  deux  temps  [1]  :  seulement  le 
mouvement  sera  moins  rapide  que  dans  le  cas  précédent. 

On  rapportera  à  la  mesure  à  4  temps  la  prose  Sacrce  Fa- 
milio'  [Gxad.  p.  167],  les  hymnes  CAm^e  sa7?c/orw9«  [Vesp. 
'p.  258],  Sape  dum  Chrisii  [p.  297],  Ut  queani  Iaxis 
[p.  311],  /s/ 1;  Co?2/t!SSO/- sur  ses  quatre  tons  [p.  32*,  .33  'et 
34  *]  ;  l'unité  de  temps  sera  pour  ces  morceaux  la  double,  sur 
laquelle  on  s'arrêtera  \n\  temps.  On  passera  donc  dans  le 
même  temps  deux  carrées,  on  une  carrée  à  queue  suivie 
d'une  brève. 

On  prendra  la  carrée  pour  unité  de  mesure  dans  les  hymnes 
Festivis  re>tonent  [p.  330]  et  autres  du  même  type,  Tantiim 
ergo  Sacramentuni  sur  le  2e  et  6e  tons  [p.  69  *  et  70  *  ], 
Punis  Angelicus,  2(1  chant  (p.  77*-78*),  et  la  première  partie 
du  motet  O  Jesu  Deu.^  magne  [p.  90  *  ].  Ces  morceaux, 
tous  de  mesure  à  quatre  temps,  seront  donc  deux  lois  plus 
lents  que  ceux  où  on  a  pris  la  double  pour  unité  de  temps. 

(1)  Dans  le  motet  0  Jesu,  on  a  rendu  cette  intention  plus  claire  en 
mettant  des  petites  barres  après  chaque  mesure.  Ce  morceau,  de  mu- 
sique plus  libre,  avait  besoin  de  cette  indication  pour   être  bien  exécuté. 
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Entre  les  uns  et  les  autres  ou  placera  l'hymne  O  salutaris 
hostia,  4e  chaut,  [p.  76  *]  et  le  cantique  tie  Noël  Adeslcji- 
dcles  (p.  119*).  Ou  pourra,  pour  ces  deux  morceaux,  prendre  la 
double  ou  la  carrée  pour  unité  de  temps.  Si  on  prend  la  double, 
le  mouvement  sera  lent  ;  si  on  prend  la  simple  carrée,  le 
mouvement  sera  rapide. 

Comme  la  mesure  à  deux  temps  est  plus  facile  à  battre  et 
à  observer,  en  ce  qu'elle  n'exige  qu'un  double  mouvement 
soit  en  baissant,  soit  en  levant  la  main,  on  doit  faire  remarquer 
qu'il  est  toujours  possible  de  ramener  la  mesure  à  quatre 
temps  à  celle  à  deux  temps,  eu  partageant  la  première  en 
deux.  De  cette  sorte,  chaque  mesure  à  quatre  temps 
en  formera  deux  à  deux  temps.  Dans  les  morceaux  où  l'u- 
nité de  temps  est  la  carrée,  il  faudra  deux  de  ces  carrées  ou 
une  valeur  équivalente  pour  une  mesure  à  deux  temps.  Si 
au  contraire  la  double  est  l'unité  de  temps,  il  faudra  pour  la 
même  mesure  ou  deux  doubles  ou  quatre  carrées  ou  l'équiva- 
lent de  ces  valeurs. 

Il  ne  faut  pas  confondre  le  vwuvement  avec  la  mesure. 
Le  mouvement  est  le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  que  l'on 
donne  à  une  pièce  de  chant,  quelle  qu'en  soit  la  mesure. 
Dans  la  musique  on  se  sert  de  mots  italiens  ou  d'un  chiffre 
pour  préciser  le  mouvement.  Quand  il  n'est  pas  indiqué, 
c'est  au  chantre  lui-même  à  le  lixer  d'après  le  caractère  de  la 
mélodie  et  le  sens  des  paroles. 

§  3.  Dit  chant  à  jihisieurs  2Jfirties. 

Ce  genre  de  chant  consiste  en  ce  que  plusieurs  voix  chan- 
tent en  même  temps  sur  différents  degrés,  et  produisent  ainsi 
une  harmonie  agréable  à  l'oreille.  On  l'appelle  chant  à 
plusieurs  iMTiies,  à  cause  des  différentes  parties  qui  se  chau- 
lent à  la  fois. 

Le  chant  en  parties  peut  être  à  deux,  à  trois  ou  à  quatre 
parties  ou  plus.  On  appelle  duo,  trio,  quatuor,  une  pièce 
à  deux,  à  trois  ou  à  quatre  parties,  lorsque  chaque  partie  est 
chantée  par  une  voix  ;  et  l'on  donr.e  eu  général  le  nom  de 
chœur  aux  pièces  ou  parties  de  pièces  qui  doivent  être  chan- 
tées par  un  grand  nombre  de  voix.  Une  partie  chantée  par 
une  seule  voix,  lorsque  toutes  les  autres  parties  fout  silence, 
prend  le  nom  de  solo. 

I.  Des  diff'érentes  sortes  de  voix,  rclativonent  à  Vhar- 
tnonie. 

Toute  espèce  de  voix  ne  convient  pas  pour  chaque 
partie  d'un  morceau  d'harmonie.  Mais  avant  d'assigner  à 
chaque  partie  le  genre  de  voix  qui  lui  convient,  faisons  les 
observations  suivantes  : 
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1  =^  On  distingue  en  général  deux  sortes  de  voix  :  le»  roio' 
graves,  qui  sont  les  voix  d'hommes,  et  les  roi.r  aiguës,  qui 
sont  les  voix  de  femmes  ou  d'enfants  dont  la  voix  est  à  l'u- 
nisson avec  la  voix  des  femmes. 

'2°  Les  VOIX  de  femmes  ou  d'enfants  sont  naturellement 
à  une  octave  au-dessus  des  voix  d'hommes,  en  sorte  que  les 
noies  graves  des  uns  se  trouvent  à  l'unisson  avec  les  note» 
aiguës  des  autres. 

3  ^  Une  voix  exercée  a  ileux  parties  dans  son  étendue,  la 
partie  grave  et  moyenne,  qui  est  la  voix  orchnaire,  et  que  l'on 
aTppeïiti  roLv  de  poitrine,  parce  que  les  sons  de  cette  période 
de  la  voix  semblent  sortir  librement  de  la  poitrine,  et  la 
partie  ali^uè,  nommée  vulgairement  fnncet,  et  à  laquelle  on 
donne,  en  musique,  le  nom  de  voi.t'  de  tête,  parce  que  les 
sons  de  cette  période  de  la  voix  semblent  en  etiet  formés  dans 
la  tête.  Cette  voix  de  tête  a,  chez  les  hommes,  moins  d'é- 
tendue et  bien  moins  de  force  que  la  voix  île  poitrine  ;  mais, 
chez  leh  femmes  et  cliez  les  enfants,  lorsqu'elle  est  bien 
exercée,  elle  devient  d'un  etîel  brillant  et  peut  même  ac- 
quérir plus  d'éteiulue  que  la  voix  de  poitrine. 

4  ^  L'étendue  ordinaire  d'une  voix  n'atteint  pas  tont-à-fait 
deux  octaves.  Cependant  on  rencontre  certaines  voix  qui  dé- 
passent même  l'étendue  de  deux  octaves  ;  mais  ces  voix  de 
choix  sont  rares. 

Venons-en  maintenant  aux  différentes  sortes  de  voix  en 
usage  dans  l'harmonie.  Nous  allons  les  définir  en  allant  du 
grave  à  l'aigu. 

1  °  La  voix  de  busse  est  la  voix  d'homme  la  plus  grave  : 
elle  doh  descendre  aisément  jusqu'au  sol  grave,  et  fournir  une 
octave  cl  une  ()uinte,  c'est-à-dire  aller  de  ce  sol  au  deuxième 
ré  supérieur.  On  distingue  quelquefois  deux  basses  ;  la  pre- 
mière, ijui  est  la  plus  grave,  est  celle  dont  nous  venons  île 
parler  :  la  seconde,  ai)pelée  aussi  baryton,  descend  une  note 
ou  deux  moins  bas  que  la  première  basse,  et  atteint  ainsi  une 
note  ou  deux  plus  haut. 

2^  J^a  voix  de  ^aiV/e  ou  plus  communément  ?cHor  est  en- 
core une  voix  d'homme,  mais  plus  aiguë  et  plus  légère  que 
la  voix  de  basse.  Elle  commence  à  la  quinte  au-dessus  de 
la  note  la  plus  grave  de  la  voix  de  basse.  On  distingue  aussi 
deux  ténors  ;  le  premier  est  le  plus  aigu  :  le  second  se  rappio- 
che  beaucoup  du  baryton  pour  l'étendue,  mais  il  s'élève  un  peu 
plus.  Enfin  on  trouve  quelquefois  des  voix  de  ténor  trés-éle- 
vées,  qui  chantent  facilement  aux  limites  supérieures  et 
dans  l'étendue  de  la  seconde  octave  de  la  voix  de  ténor  :  ce 
genre  de  voix  fait,  pour  ainsi  dire,  un  troisième  ténor  auquel 
on  donne  le  nom  iValto  ou  de  haute-contre. 

3  °  On  nomme  sopranes  ou  soprani  (au  singulier  soprano) 
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les  voix  de  femmes  et  d'enfants.  On  distingue  ordinairement 
deux  sopranes.  Le  premier  esi  le  plus  aigu.  Au  moyen  de 
la  voix  de  tête,  il  atteint  au  quatrième  si  au-dessus  du  sol 
grave  des  basses.  Le  second  soprane  descend  de  quelques 
notes  au-dessous  du  premier  soprane  et  b'éleve  au^si  moins 
haut.  La  voix  de  poitrine  du  second  soprane  étant  à  l'u- 
nisson avec  la  partie  la  plus  aiguë  de  la  voix  de  haule-contre, 
remplace  avantageusement  celle-ci  pour  la  partie  û'allo,  qu'il 
est  souvent  oien  difficile  de  faire  exécuter  par  des  ténors,  à 
cause  de  la  rareté  de  ce  genre  de  voix  chez  les  hommes. 

La  figure  suivante,  qui  représente  l'ensemble  des  clefs, 
fait  connaître  celle  qui  convient  à  chaque  sorte  de  voix.  C'est 
la  clef  deybt  sur  la  4e  et  sur  la  3e  lignes  pour  les  basses  ;  la 
clef  d'u^  sur  la  4e  et  la  3e  lignes  pour  les  ténors  ;  et  la  clef 
d'ut  sur  la  2e  et  sur  la  le  lignes  pour  les  sopranes  fl]. 

CLASSiriCATION    DES    VOIX. 


BASSES.  Tt.NOKS.  SOrKANliS. 

Clef  g  de  Fa.  ClrfidTt.  CUfscPUt. 


4e  ligne.     3e  ligne.  4e  ligne.     3e  ligne.         2e  ligne.     Ire  ligne. 


ni  ut  ut 


(1)  Cette  multiplicité  de  clefs  n'est  point  «irbitniire,  et  l'on  peut  en 
rendre  compte  d'une  manière  sati.--f;ii.sante.  En  effet,  la  suite  de.s  son.' 
que  peut  rendre  la  voix  humaine,  à  partir  de  la  voix  d'homme  la  plus 
grave  ju.?qu'aux  voix  d'enfants  le,=  plus  aiguës,  comprend  au  moins  troi.s 
octave.s  ou  gammes  étagée.s  les  unes  sur  les  autres,  et  pour  exprimer 
cette  série  de  aons  sur  une  .seule  et  même  portée,  il  faudrait  donner  à 
cette  portée  au  moins  onze  lignes  ;  or  l'étendue  ordinaire  de  chaque 
voix  pri.-ie  i.^'oléinent  est  limitée  à  une  dizaine  de  note.-?  qui  peuvent  se 
poser  sur  une  portée  de  quatre  ou  cinq  lignes.  Il  e.st  donc  inutile,  lors- 
qu'on veut  écrire  une  pièce  de  chant  qui  doit  être  eiécutéo  par  une 
même  voix  dans  toute  son  étendue,  de  s'eujbarrasser  de  la  portée  com- 
plète de  onze  lignes  ;  il  suffit  d'en  prendre  les  quatre  ou  cinq  lignes  sur 
lesquelles  sont  posées  les  notes  de  la  pièce  écrite.  Admettons  que  la 
ligue  du  milieu  de  la  jxtrtée  complète  soit  le  siège  invariaVile  du  son  UT 
(que  nous  supposons  être  dans  le  haut  des  voix  graves  et  dans  le  bas  des 
voix  d'enfants),  et  que  par  conséquent  la  clef  d' UT  soit  toujours  placée  sur 
cette  ligne  moyenne,  il  est  clair  que  les  lignes  que  l'on  devra  grouper  au- 
tour de  cette  ligne  d'  L7,  j)0ur  former  la  portée  do  quatre  ou  cinq  lignes 
nécessaires  pour  écrire  un  morceau  de  chant,  devront  être  prises,  dans 
la  portée  complète,  au-dessus  ou  au-des.«ous  de  cette  ligne  moyenne, 
selon  que  léchant  sera  composé  de  soas  plus  aigus  ou  plus  graves  que  le 
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On  trouve  qiielcjuefois  la  partie  de  sopiaue  notée  avec  la 
même  clsT  que  la  partie  de  ténor  et  descendant  même  plus 
bas  que  celle-ci  ;  mais  comme  la  voix  de  de  soprane  est  na- 
tuvellement  à  une  octave  au-dessus  de  la  voix  de  ténor  ;  dans 
l'exécution  la  voix  de  soprane,  malgré  cette  apparence,  reste 
toujours  réellement  au-dessus  de  la  voix  de  ténor. 

2,   De  Pharmoiiic  dans   le  'plaia-chant  et  spicialement 
du  chant  des  faux-bourdons. 

Les  pièces  de  musique,  comme  Adeste  fidèles,  qui 
ont  été  recueillies  dans  des  livres  de  chant  ecclésiasti- 
que, s'accommodent  très-bien  d'une  harmonie  régulière. 
La  iilupart  des  pièces  de  plain-chaiat  se  prêteraient  sans 
doute  également  à  un  pareil  arrangement,  s'il  était 
exécuté  par  une  main  hahilc  et  bien  disposé  pour  faire 
ressortir  le  chant  (1).  Mais  la  coutume  la  plus  géné- 
rale est  de  ne  chanter  à  plusieurs  parties  que  les  mor- 
ceaux les  plus  simples,  comme  les  répons  de  la  Préface, 
les  psaumes,  etc.,  ou  ceux  que  leur  caractère  rapproche  le 
plus  de  la  musique,  comme  les  hymnes  et  les  ])roses. 
On  donne  à  ces  pièces  de  chant  arrangées  j)Our  plu- 
sieurs parties  le  nom  de  fauz-bourdo/is.  Nous  en  donne- 
rons plusieurs  exemples  à  la  fin  de  cette  Méthode. 
Voici  quelques  règles  qui  aideront  à  les  bien  chanter  : 
1  '^    Dans   les  chœurs   où    Ton    chante  à  Vêpres  des 

son  UT  de  cette  ligne.  Pour  les  sous  graves,  on  posera  la  clef  sur  la  li- 
gne FA,  la  troisième  au-dessous  de  celle  d'UT  et  on  lui  donnera  le  nom 
de  clef  de  FA. 

On  voit  que,  dans  cette  théorie,  il  est  plus  rationnel  de  dire  que  diffé- 
rentes lignes  peuvent  se  grouper  autour  d'une  clef,  que  de  dire  qu'une 
clef  peut  se  poser  sur  différentes  lignes. 

La  figure  de  la  p.  349  peut  rendre  sensibles  les  rapports  des  différentes 
clefs  en  usage  dans  le  plain-chantj?n'!trc.  Nous  disons_^^«ré,  parce  que, 
dans  le  plain-cliant  proprement  dit,  le  choix  de  telle  ou  telle  clef  a  pour 
but  d'indiquer,  non  pas  le  degi'é  d'élévation  d'une  pièce  de  chant, 
mais  d'en  rendre  l'exécution  plus'facile  par  une  succession  d'intervalle» 
naturels   et  par  la  position  des  notes  dans  le  cadre  de  la  portée. 

(1)  Beaucoup  de  personnes  se  sentent  des  dispositions  à  se  faire  des  ac- 
compagnements à  leur  usage  et  à  chanter  ce  qu'ils  appellent  la 
basse  k  un  intervalle  quelconque  de  la  mélodie.  Ces  personnes  devraient 
avoir  pitié  des  oreilles  qui  souffrent  de  leurs  tristes  accompagnements, 
faits  en  dépit  de  toutes  les  règles,  et  souvent  en  désaccord  avec  l'harmonie 
donnée  par  l'orgue.  Ce  serait  une  trop  rude  t.lche  d'enseigner  à  ces  per- 
sonnes ce  qu'il  faut  de  connaissances  pour  accompagner  convenablement 
le  plain-chant  :  il  sera  plus  simple  de  leur  conseiller  de  se  taire  ou  de 
se  joindre  au  chant  commun.  La  phrase  musicale  la  plus  simple 
peut  comporter  plusieurs  sortes  d'accompngnements,  même  bons,  sans 
eompter  les  mauvais    qui    sont    innombrables.    Supposons-les    bons  : 
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psaumes  en  faux-boiudons,  le  nombre  des  psaumes 
chantés  de  cette  manière  dépend  de  la  solennité  de 
l'office.  Aux  doubles  de  1ère  classe,  on  peut  chanter 
en  faux-bourdons  le  1er,  le  3e  et  le  5e  psaumes  et  le 
Magnificat.  Aux  doubles  de  2e  classe,  on  peut  chan- 
ter le  ier  et  le  4e  et  le  Magnificat  ;  aux  doubles-ma- 
jeurs, le  1er  et  le  Magnificat  ;  enfin  ce  dernier  seul 
aux  doubles-mineurs. 

2  ^  Les  psaumes  chantes  en  faux-bourdons  doivent 
être  chantés  plus  gravement  que  les  autres,  parce  que 
cette  lenteur  est  nécessaire  pour  laisser  sentir  les  ac- 
cords qui  seuls  font  la  beauté  de  ce  chant. 

3  '^  Il  faut  clianter  alternativement  un  verset  en 
faux-bourdons  et  un  verset  sans  faux-bourdons  ;  autre- 
ment les  faux-bourdons  ne  ressortiraient  pas  assez.  Le 
premier  verset  ne  sera  pas  chanté  en  parties,  afin  qu'on 
puisse  saisir  distinctement  le  chant,  avant  d'en  avoir 
l'accompagnement. 

tel  autre  chantre  pourra  en  donner  à  sa  manière,  peut-être  d'aussi  bons, 
et  qui  seront  néanmoins  en  désaccord  avec  les  premiers.  De  là  résultera 
une  déplorable  cacophonie.  On  pourrait  permettre  tout  au  plus  à  un 
chantre  versé  dans  le  chant  et  qui  a  l'oreille  juste  et  dclicate  de  suivre 
les  accords  de  l'orgue  :  luais  l'orgue  se  suffit  à  lui-même,  et  il  ne  gagnera 
guère  à  être  appuyé  par  une  voix  d'accompagnement  isolée.  Il  est  donc 
plus  sage  de  se  refuser  le  plaisir  de  faire  tout  seul  des  faux-bourdons. 

Il  y  a  encore  un  autre  abus  qui,  pour  être  consigné  dans  certains  lirrcs 
et  comme  consacré  par  l'habitude,  n'est  pas  moins  répréhensible  que  celui 
qu'on  vient  de  signaler.  Il  consiste  ù  faire  suivre,  dans  un  psaume,  la 
partie  principale  du  chant  d'une  partie  quelconque  de  l'accompagnement. 
C'est  ce  qui  arrive,  par  exemple,  lorsqu'après  avoir  chanté  le  premier 
verset  du  psaume  Laudaie  sur  le  1er  ton  en  J,  on  reprend  le  second 
verset  à  une  sixic  supérieure  do  la  teneur  du  premier  verset  ou  à  une 
cZi.ri€Hie  supérieure  de  sa  finale.  Quel  effet  peu'  donc  résulter  d'un  ar- 
rangement si  étrange  ?  un  effet  également  déplorable  sous  le  rapport  de 
l'harmonie,  de  la  mélodie  et  de  l'exécution.  D'abord,  l'harmonie  qui 
suppose  la  simultanéité  de  sons  agréables  à  l'oreille  par  leur  union,  ne 
trouve  plus  son  compte  lorsque  cette  union  n'existe  plus  par  le  fait  de 
Ic'ir  su -cession.  I)e  plus  cette  partie  accessoire  n'est  p.is  un  chant  par 
elle-même;  c'est  tout  simplement  l'accompagnement  d'un  chant.  Le 
chant  peut  bien  se  passer  d'accompagnement,  mais  l'accompagnement 
ne  peut  se  passer  du  chant.  C'est  dduc  une  partie  qui  ne  se  rattache  à, 
rien  ;  c'est  un  effet  sans  cause.  Enfin  le  résultat  le  plus  net  de  ces  pré- 
tendus faux-bourdons  oii  l'on  fait  chanter  par  des  voix  de  même  nature 
deux  parties  si  diverses  par  la  position  des  notes  aboutit  à  ne  laisser  en- 
tendre pour  le  chant,  qui  est  pourtant  la  partie  principale,  qu'un  mur- 
mure sourd  et  confus,  et  à  réunir  sur  la  partie  secondaire  l'etfort  de  tous 
les  cris  rendus  nécessaires  par  l'élévation  de  cette  partie.  Il  faut  es- 
pérer que  le  bon  goût  mettra  un  terme  à  ces  excès,  qui  trouvent  néam- 
moins  quelques  approbateurs  dans  ceux  qui  sont  intéressés  à  remplacer 
le  chant  par  des  cris. 
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4  *^  Dans  les  faux-bourdons,  on  ne  répète  l'intona- 
tion à  aucun  verset  des  cantiques  évangéliques,  on  ne 
fait  point  la  médiation  particulière  à  ces  cantiques  ;  et, 
dans  les  psaumes,  }ion  j)lus  que  dans  les  cantiques,  on 
ne  fait  aucun  changement  à  la  médiation  ordinaire, 
lors  môme  qu'elle  se  termine  par  un  monosyllabe  ou 
par  un  mot  hébreu  indéclinable. 

5  ^  Le  méine  système  d'accompagnement  n'est 
point  suivi  par  tous  les  auteurs.  Les  uns  arrangent  le 
chant  à  trois  parties,  d'autres  à  quatre;  et  parmi 
ces  derniers,  les  uns  mettent  le  chant  au  soprano,  d'au- 
tres au  ténor,  d'autres  même  à  la  basse.  Il  ne  faut  pas 
croire  que  ces  indications  soient  sans  conséquence,  et 
qu'il  soit  inditiérent  de  confondre  et  de  mêler  les  })ar- 
ties.  L'accompagnement  étant  destiné  à  relever  et  à 
faire  ressortir  le  chant  ou  la  mélodie,  il  faut  se  garder 
de  confier  les  parties  secondaires  à  des  voix  ou  trop 
fortes,  ou  trop  nombreuses,  ou  trop  élevées,  qui  commîui- 
deraient  l'attention  aux  dépens  de  la  ])artie  principale. 
Voici  quelques  renseignements  et  quelques  conseils 
d'après  lesquels  un  maitre  de  chœur  i)ourra   se  diriger. 

D'abord  on  appelle  en  musique  voix  égales  celles  qui  sont 
d'un  inèint'  diapason,  c't'.st-à-Uiie,  qui  occupent  à  peu  près  le 
même  degré  dans  l'éclieJle  des  sons.  Telles  sont  les  voix 
d'hommes  comparées  entre  elles.  Elles  peuvent  être  plus 
graves  on  plus  aiguës  les  unes  (jue  les  autres,  mais  elles  con- 
servent encore  assez  de  ressemblance  entre  elles  pour  être 
appelées  voix  égales.  Par  la  raison  contraire,  si  on  compare 
entre  elles  les  voix  d'hommes  et  celles  des  femmes  ou  des 
entants,  on  dira  qu'elles  sont  inégales,  parce  que  les  der- 
nières sont  naturellement  élevées  d'une  octave  au-dessus  des 
premières.  Quand  un  chœur  n'est  composé  que  d'une  seule 
classe  de  voix,  l'étendue  des  sons  qu'il  peut  tournir  est  assez 
restreinte,  et  par  la  même  il  est  nécessairement  réduit  a  un 
petit  nombre  de  parties.  Au  contraire,  quand  il  )•  a  un 
mchingft  de  voix  inégales,  le  chœur  dispose  de  plus  de  trois 
octaves  dans  détendue  ilesquelles  toutes  les  parties  peuvent 
se  mouvoir  à  l'aise,  sans  que  Tune  nuise  à  l'antre.  Lors 
même  qu'elles  sembleiu  empiéter  les  unes  sur  les  autres,  la 
dilférenee  île  limbre  et  l'inégalité  réelle  des  sons  empêchent 
de  les  confondre. 

Ce  point  une  fois  reconnu,  supposons  un  chœur  uniquement 
composé  de  voix  égales,  et,  comme  cela  arrive  d'ordinaire, 
de  voix  d'hommes.  Il  pourra  se  diviser  en  trois  parties  graduées 
sur  le  plus  ou  moins  d'élévation  de  la  voix  de  ceux  qui  le  com- 
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posent.  II  ne  chantera  de  moiceaux  à  quatre  parties  que 
ceux  qui  ont  été  composés  pour  une  pareille  réunion  de  voix. 
Il  devra  surtout  s'abstenir  de  chanter  les  morceaux  où  le  chant 
est  dominé  par  une  ou  plusieurs  parties  plus  élevées,  par 
exemple,  un  morceau  composé  à  quatre  parties  pour  soprane, 
alto,  ténor  et  basse.  De  quelque  manière  qu'on  s'y  prenne 
pour  exécuter  le  chant,  tel  qu'il  est  noté,  on  ne  peut  échapper 
a  de  graves  inconvénients.  Si  on  confie  l'allo  à  des 
voix  d'hommes,  cette  partie,  exécutée  à  l'aigu,  devient 
la  partie  saillante  et  elîace  le  chant  ;  exécutée  au  grave 
au-dessous  du  soprane,  elle  manque  d'éclat  et  se  con- 
fond avec  la  basse  qu'elle  entrave.  Le  ténor,  dans  Ja  même 
supposition,  s'élève  fréquemment  au-dessus  du  soprane  et 
le  couvre  en  sorte  que  le  chant  n'est  plus  saisi.  On  n'entend 
plus  qu'une  série  de  notes  qui  se  heurtent  et  s'entrechoquent, 
qu'une  harmonie  monotone,  lourde  et  fatigante.  Si,  malgré 
ces  désavantages,  on  voulait  aborder  des  morceaux  composés 
pour  des  voix  inégales,  il  faudrait  du  moins  tellement  ren- 
forcer la  partie  principale  aux  dépens  i\ti:^  antres,  qu'elle  put 
être  entendue  distinctement  et  suivie  dans  sa  marche  et  son 
iuouvement. 

Lorsque  le  chœur  est  composé  de  voix  inégales,  il  trouve 
en  lui-même  les  ressources  les  plus  favorables  pour  une  har- 
monie riche  et  complète,  au  moyen  di-s  voix  de  soprane  et 
d'alto  d'une  part,  et  d'autre  part  îles  voix  île  ténor  et  de 
basse.  La  plupart  des  recueils  supposent  cette  composition 
des  voix.  11  n'y  a  alors  qu'à  suivre  ]eur.-<  iN  nnèes,  foit  qu'ils 
attribuent  le  chant  au  soprane,  soit  quils  rassigm-nt  à 
toute  autre  partie.  Mais  si  un  chœur  sembhible  se  trouve 
dans  la  néce>sité  de  chanter  des  morceaux  composés  pour  voix 
égales,  on  pourra  doubler  la  partie  du  chant,  c'est-à-diie,  appli- 
quer à  cette  partie  les  voix  remues  du  sopiane  et  du  ténor,  et 
eu  quelques  circonstances  doubler  éguiiunent  la  seconde 
partie.  Mai.«i  cette  combinaison  est  1  i-n  moins  avantageuse 
que  la  précédente,  en  ce  qu'elle  prive  l'harmonie  des  res- 
sources qu'elle  aurait  puisées  dans  ruiéualité  des  voix. 

On  a  liû  donner  ici  un  aperçu  des  ob^^tu^les  qui  s'opposent 
à  l'exécution  d'un  chant  harmonisé,  j)arce  qu'd  airive  sou- 
vent, faute  d'en  tenir  un  coin',>t(;  suffisant,  qu'on  n'obtient 
que  des  résultats  médiocres  et  qu'on  rejette  à  tort  sur  la  com- 
position du  chant  un  défaut  de  succès,  du  a  l'inexpérience  de 
ceux  qui  l'exécutent  autiement  qu'il  n'est  marqué.  Toute- 
fois, dans  le  petit  nombre  de  morceaux  en  parties  que  l'on  a 
introduits  à  la  tin  de  cette  Méthode,  on  n'a  pas  laissé  de  pro- 
blème à  résoudre.  Ils  ont  tous  été  notés  pour  les  chœurs  les 
plus  ordinaires,  c'est-à-dire  composés  de  voix  égales.  Mais 
rien  n'empêchera  de  renforcer  autant  qu'on  le  voudra  la  partie 
supérieure,  qui  est  toujours  consacrée  au  chant. 
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CHAPITRE  IV. 

RÈGLES  A  SUIVRE  POl.R  BIEN  CHANTER. 


Nous  siii)poserons,  dans  ce  chapitre,  que  l'on  sait 
assez  de  plain-cliant  pour  irêtre  point  exposé  à  dé- 
tonner, et  pour  chanter  avec  une  certaine  facilité  et 
une  certaine  assurance.  Les  règles  que  nous  allons  ex- 
j)oscr  concerneront  1  ^  l'usage  de  la  voix  en  général  ; 
2  ^  les  moyens  de  bien  chanter  en  chœur. 

§   1.  Règles  générales  concernant  Ihisage  delà  voix. 

1.  C e  que  c'' est  ciue  bien  clianter. — Ywç,  chose  est  bien 
faite,  lorsqu'elle  atteint  son  but.  Le  chant  religieux  a 
pour  fin  de  porter  les  assistants  à  la  pieté,  dVxciter  la 
dévotion  dans  les  cœnrs.  On  n'aura  donc  bien  chanté 
que  lorsqu'on  l'aura  fait  de  manière  à  produire  cet  ellet. 
Or  s'il  faut  être  touché  jxtur  toucher  les  autres,  on  doit 
avant  tout  sentir  ce  que  l'on  chante,  en  être  pénétré, 
si  l'on  veut  faire  passer  ce  senlinient  dans  l'âme  des  as- 
sistants ;  et,  pour  cela,  il  faut  s'oublier  soi-même  et 
chanter  de  cœur  autant  que  de  bouche.  Un  chant 
pieux  et  sans  prétention  élève  singulièrement  l'âme  des 
jjersonnes  religieuses,  tandis  que  l'on  sent  aussitôt  si 
un  chantre  est  animé  de  quelque  motif  de  vanité,  s'il 
veut  montrer  sa  belle  voix  et  s'attirer  des  louanges. 
Celui  qui  chanterait  dans  de  pareils  sentiments,  pour- 
rait être  sûr  de  n'atteindre  }ioint  le  but  du  plain-chant  ; 
et  quand  même  il  se  serait  fait  admirer,  on  pourra  dire 
qu'il  a  mal  chanté. 

2.  Des  défauts  de  la  voix. — Outre  le  vice  d'intention 
dont  nous  venons  de  parler,  il  est  beaucoup  d'autres  dé- 
fauts qui  ne  contribuent  guère  moins  à  faire  manquer  au 
})lain-chant  son  but  essentiel.  Ce  sont  des  manières  ridi- 
cules de  chanter,  qui  peuvent  venir  du  mauvais  goût 
ou  de  la  négligence. 

Les  uns  chargent  le  chant  d'une  foule  de  notes  d'a- 
grément, de  tremblements  de  la  voix,  à  tel  point  qu'il 
n'est  plus  reconnaissâble.  Au  lieu  d'attaquer  simple- 
ment les    notes  suivantes  : 


^: 
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ils  les  broderont  et  les  enjoliveront  ainsi: 

Ce  qui  décèle  du  mauvais  goût.  qu«^lf[nelbis  de  l'afté- 
terie  et  de  la  prétention. 

D'autres  ne  peuvent  l'ranchir  un  iiilervalle  .sans  ré- 
|)éter  à  chaque  note  nouvelle  le  son  de  la  note  qu'ils 
viennent  de  chanter. 

Au  lieu  du  passage  précédent,  ils  <-lianterout  : 

'^  r.iE'H»!=*iz.iî.lï-£=.  EJ 

Les  antres  n'observent  aucune  valem-  dans  les  notes, 
s'avancent  par  sauts  et  par  bonds,  quand  ils  sont  sûrs  de 
leurs  intonations,  retardent  et  traînent,  (jiiand  ils  hési- 
tent. Le  moindre  inconvénient  de  ce  défaut,  c'est  de 
ne  ix)uvoir  chanter  avec  jiersonne  sans  ftiire  de  caco- 
phonie. 

D'autres  se  laissent  aller  à  une  telle  vululiilité  dans 
leur  chaut,  qu'elle  va  jusqu'au  scandale  pour  les  iidéles 
qui  ne  sont  pas  habitués  à  les  entendre.  Il  y  en  a  cpii 
atfectent  sans  cesse  une  voix  forte,  ce  ne  sont  que  dci< 
coups  de  gosier  rauques  et  désagréiibles  ;  leur  voix  ainsi 
forcée  se  gâte  et  i:)erd  tout  son  agrément.  Il  y  en  a 
aussi  qui  ont  en  quelque  sorte  deux  voix,  l'une  ])etite 
et  d'uue  douceur  presque  affectée,  et  l'autre  forte,  écla- 
tante ;  un  éclat  de  cette  dernière  arrive  lorsqu'on  s'y 
attend  le  moins,  quelquefois  sur  une  iinale  ou  .sur  un 
re{)os  que  l'on  prolonge  avec  ostentation.  D'autres 
mettent  uxie  complaisance  puérile  et  une  sorte  d'orgueil 
à  se  perdre  dans  les  notes  les  plus  hautes.  Contents 
d'avoir  réduit  au  silence  les  autres  chantres,  ils  éclatent 
alors  en  cris  sauvages  qui  effarouchent  les  oreilles  les 
moins  susceptibles. 

Il  y  en  a  qui,  toutes  les   fois  que   deux    voyelles   se 

trouvent  de  suite  dans  un  mot,  font  entendre  un  ï  après 

la  première  ;  ainsi  poiu"  Deus   mexis,  Israël,  ils   diront  : 

Deius    meïus,    Israiel. ...    Il    en   est     qui    trouvent 

p  2 
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plu.s  commode  pour  l'émission  de  leur  voix  et  pour  lui 
donner  plus  de  sonorité,  d'altérer  toutes  les  voyelles, 
surtout  les  plus  grêles  comme  Vi  et  Vu,  par  un  sou  (jui 
apprordie  de  1V<  et  de  l'o  :  ainsi  pour  jf;;-<r.'«;//?/A-^z  ces,  il 
diront:  2^^'<^^stcitasta  aas.  D'autres  rem])lacent  les  mêmes 
voyelles  par  un  son  qui  n'a  point  d'analogue  dans  l'é- 
criture, mais  fjue  l'on  peut  figurer  ainsi,  Kan-oïeîf  ]vmx 
Kyrie.  Ou  bien  encore  il  y  en  a  qui  croient  chanter 
plus  agréablement,  en  serrant  la  bouche  de  manière 
à  faire  entendre  la  voyelle  îc  dans  chaque  syllabe  qu'ils 
prononcent;  ainsi,  Y)0\u  donec  jm/iam,  il  diront:  duo»ec 
•puoncmi.  Enfin  on  en  voit  qui,  en  chaulant,  se  contmc- 
tent  la  figure,  ouvrent  la  bouche  de  travers,  tournent  le 
menton  d'une  manière  grotesque,  comme  si  la  perfection 
du  chant  ou  le  volume  de  leur  voix  dépendait  de  ces 
contorsions.  On  sent  combien  toutes  ces  manies  et 
beaucoup  d'autres  prêtent  au  ridicule,  et  combien  elles 
mettent  d'obslacles  à  ce  que  le  chant  de  l'Eglise,  si 
sublime  et  si  touchant  par  lui-même,  atteigne  son  vé- 
ritable but,  qui  est  d'édifier  les  fidèles  en  excitant  en 
eux  la  piété  et  la  dévotion. 

Il  arrive  bien  souvent  que  les  personnes  qui  ont  su 
s'aftranchir  de  ces  habitudes,  ne  sont  cependant  pas 
toujours  assez  en  garde  contre  la  négligence  dans  la 
prononciation  des  paroles. 

On  commet  les  fautes  les  plus  choquantes  contre  la 
valeur  des  syllabes,  soit  en  faisant  brèves  des  syllabes 
longues,  soit  en  prolongeant  des  syllabes  brèves.  On 
en  vient  aussi  très-facilement  soit  à  omettre  des  con- 
sonnes ou  des  syllabes,  soit  à  leur  donner  une  mauvaise 
articulation,  soit  à  altérer  le  véritable  son  des  voyelles 
en  chantant  du  nez,  comme  on  dit  vulgairement.  Il 
résulte  de  là  que  le  chant  n'est  plus  qu'une  suite  de 
sons  roulés  et  mêlés  dans  la  gorge  ou  dans  la  bouche,  et 
que  le  sons  môme  des  jiaroles  devient  inintelligible. 
Cependant  le  chant  n'est  employé  dans  la  liturgie  que 
comme  moyen  de  donner  aux  pensées  et  aux  senti- 
ments renfermés  dans  les  paroles,  une  expression  plus 
vive,  ])lus  animée,  plus  élevée  et  plus  complète,  que 
ne  le  tlnit  nvic  simph^  lecture  ou  même  une  récitation 
accentuée.  L'essentiel,  c'est  la  pensée  représentée  par 
le  texte  ;  il  est  donc  indispensable  que  cette  pensée  soit 
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présentée  à  l'esprit  par  la  netteté  du  texte,  avant  de 
songer  à  la  faire  pénétrer  dans  les  âmes  d'une  manière 
plus  ou  moins  vive  par  le  secours  du  chant. 

Voici,  en  })eu  de  mots,  les  moyens  d'obvier  à  ces  dé- 
fauts.    Il  faut  s'appliquer  : 

1  ^  A  chanter  simplement,  avec  sa  voix  nattn-elle, 
d'une  manière  uniforme,  sans  atlectation  ni  négligence. 

2  ^  A  chanter  le  plain-chant  tel  qu'il  est  ;  d'une 
part,  attaquant  les  notes  nettement  et  par  le  son  qui 
convient  à  chacune,  sans  y  glisser  furtivement  (les 
notes  intermédiaires,  et  sans  les  charger  tic  ces  pré- 
tendus enjolivements,  de  ces  fioritures  déplacées  et 
de  ces  tremblements  de  la  voix  qui  déj)areut  la  gravité 
du  ])lain-chant  ;  d'autre  part,  évitant  de  les  détacher 
brusi[uement  ou  de  marquer  le  commencement  de 
chacime  par  un  coup  de  gosier  ;  mais,  au  contraire, 
tâchant  de  les  lier  les  unes  aux  autres  i)ar  un  son  de 
voix  uniforme  et  convenablement  souteuii. 

3  ^  A  donner  exactement  à  chaque  note  la  valeur 
qui  lui  convient,  [p.  229J. 

4^  A  bien  faire  sentir  les  accents  et  la  (quantité  des 
syllabes. 

5  ^  A  bien  prononcer  tous  les  sons  et  à  bien  arti- 
culer les  syllabes,  sans  })récipitation  ni  lenteur. 

Les  personnes  qui  ont  la  voix  forte,  remarqueront 
ici  qu'elles  doivent  l'adoucir,  lorsqu'elles  chantent  avec 
d'autres  personnes  qui  l'ont  moins  lUle  ;  autrement 
elles  les  couvriraient  et  les  fatigueraient  beaiicouji. 

3.  Des  ornements  de  la  voix. — De  ce  qui  a  été  dit 
plus  haut,  il  ne  suit  pas  qu'il  faille  condannier  les  per- 
sonnes qui,  d'aillems  instruites  dans  la  science  du 
chant  ecclésiasticjue  et  douées  d'une  voix  souj)le,  se 
})ermettraient  certains  ornements  avec  discrétion,  lors- 
qu'elles chantent  seules.  Pour  ces  sortes  de  personnes 
le  goût  supléera  aux  régies  dont  le  détail  n'intéresse 
aucunement  la  généralité  des  chantres. 

Le  seul  ornement  dont  il  soit  permis  déconseiller  l'u- 
sage du  ns  le  plain-chant, c'est  l'expression,  pourvu  qu'elle 
soit  véritable  et  non  affectée.  Ainsi,  pom-  bien  rendre 
le  seirs  d'un  passage,  il  sera  très-licite  de  ralentir  on  de 
presser  le  mouvement,  de  chanter  avec  plus  ou  moins 
de  force,  pourvu  qti'on  le  fasse  sans  saccade,  et  sans 
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viser  à  un  effet  théâtral.  Dans  un  morceau  chanté 
nwsolo,  lei-hantre  peut  s'abandonner  à  son  goût  naturel  ; 
dans  un  chœur,  l'indication  d'un  maître  serait  néces- 
saire, en  l'absence  de  signes  spéciaux  dans  les  livres 
de  chœur. 

§  2.  Règh.s  concernant  h  chant  du  chœur. 

La  perfection  du  chant  en  chœur  exige  trois  choses, 
1  ^  que  chaque  pièce  soit  chantée  dans  un  ton  qui  per- 
mette aux  voix  d'en  fournir  toutes  les  notes,  soit  graves, 
soit  aiguës  ;  2  -'  que  la  marche  du  chœur  soit  animée 
d'un  mouvement  convenable  à  la  pièce  qu'il  exécute  ; 
3  ^  que  la  mesure  soit  observée,  de  manière  à  ce  que 
l'ensemble  des  voix  soit  i)arfait,  et  qu'elles  paraissent 
ne  plus  en  faire  qu'une  seule. 

1.  Du  ton  qtrilfaMt  donner  à  chaque  'pièce  dans  im  office. 

La  règle  générale  est  qn^il  faut  prendre  toutes  les 
pièces  à  ime  hauteur  convenable  et  constante  dans 
toute  la  suite  d'un  office.  C'est  un  grand  défaut  dans 
un  chœur  de  chanter  tantôt  trop  haut  et  tantôt  troj> 
bas.  Voici  les  différents  moyens  que  l'on  peut  em- 
ployer pour  l'éviter  : 

1  ^  S'il  y  a  un  instrument  destiné  à  accompagner  le 
chant,  il  |K>urra  donner  le  ton  de  chaque  pièce. 

2°  S'il  n'y  a  pas  d'instrument,  il  faut  que  cehii  qui 
entonne  connaisse  l'étendue  des  pièces  qui  comiX)sent 
l'office  et  suive,  pour  l'intonation,  les  régies  données 
à  la  page  276,  en  les  modifiant  selon  que  l'exigera 
l'étentlue  de  chaijiie  })ièce.  L'habitude  supplée  sou- 
vent au  défaut  d'instrument. 

3  -  Pour  le  chant  des  psaumes,  on  peut  donner  une 
règle  plus  précise.  C'est  de  prendre  à  la  même  hau- 
teur la  teneur  de  tous  les  psaumes,  quel  qu'en  soit 
d'ailleurs  le  ton.  C'est  ce  que  Ton  appelle  Vunisson  des 
teneurs.  Le  ton  le  plus  convenable  pour  la  teneur  est, 
dans  ce  pays,  le  la  du  diapason.  [1]  Cependant  il  y  a 

f  1]  On  appelle  diapason  un  petit  instrument  en  acier,  ayant  la  forme 
d'une  fourchette,  qui  produit  un  son  modèle,  sur  lequel  se  règlent  les 
«r^oix  et  s'accordent  tous  les  instruments  d'un  orchestre.  En  France  ce 
.«on  est  la  ;  en  Italie,  c'est  ut. 
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des  cliœurs  où  on  leurrait  le  hausser  quelque  peu,  })Oiiv 
la  j)lus  grujide  commodité  des  voix  [1] 

Il  faut  que  celui  qui  impose  une  antienne  combine 
son  imposition  de  manière  à  conserver  cet  nnissmi  des 
teneurs.  Par  exemple,  aux  secondes  Vêpres  de  Noël, 
si  l'officiant  prend  sur  lui  ton  convenable  le  Deîis  in  ad- 
jvtwmm,  dont  la  teneur  est  nt,  il  conservera  l'unis- 
son, s'il  prend  la  teneur  la  de  l'antienne  Tecumprin- 
ciphvni  sur  le  même  ton  que  l'i^^  de.  Drus  in  ndjntorium, 
et  si  de  cette  teneur  il  tlescend  Vinfo,  qui  est  la  pre- 
mière note  de  celte  antienne.  Quand  cette  antienne 
aura  été  répétée  après  le  psaume,  celui  (jui  inqiose  la 
seconde  antienne,  pour  conserver  Vunùw/i  de  teneur, 
mettra  sur  lu,  ton  de  la  teneur  de  la  première  an- 
tienne, la  teneur  rc  de  la  seconde,  et  de  ce  re  il  des- 
cendra  an  sol,  note  i)ar  où  commence  la  seconde  an- 

[1|  En  France,  où  les  cIkoui-s  d'Eglise  sont  généralement  composés  de 
voix  de  basse,  le  io/ et  iiieiuo  le_/a  sont  considérés  comme  notes  ordi- 
naires de  la  teneur.  Pour  ce  pays-ci,  où  les  mêmes  chœurs  rassemblent 
des  voix  de  toute  espèce,  mais  peu  do  voix  de  bas'e,  on  a  cru  devoir  éle- 
ver jusqu'au  la  et  même  un  peu  au-delà  la  teneur  commune  des  psau- 
m.-s.  C'est  en  effet  à  peu  près  le  ton  qui  est  inrliqué  dans  le  Rcpertoir* 
de  M.  Labelle  et  celui  qui  est  donné  par  l'organiste  de  la  Métropole. 
Mais  que  de  fois,  dan.4  d'autres  Eglises,  et  surtout  dans  celles  de  la  cam- 
pagne, ne  dépasse-t-on  f)a^  ces  limites  pour  prendre  comme  teneur  ou  do- 
minante r«,  mi.  etmèmeya?  Il  ne  faut  pas  s'étonner  alors  ïi  les  voix 
ne  peuvent  soutenir  des  notes  si  élevée--,  si  le  chant  baisse  rapidement, 
et  si  des  chantres,  habitu^-s  à  se  lancer  dans  ces  hauteurs,  n'ont  j)lus 
jwur  les  notes  basses  qu'un  son  grèlo  et  sans  nerf.  En  cfl'et,  "  si  l'é- 
"  chello  de  la  voix  humaine  e.5t  à  peu  près  invariable  quant  à  sa  \Ans 
"  grande  étendue,  elle  peut  être  facilement  transportée  plus  haut  ou 
'•  plus  bas  et  se  modifier,  relativement  à  sa  position,  d'un  ou  doux 
"  degrés.  Dans  l'état  inculte,  la  voix  n'est  presque  jamais  fKiséedans 
"  les  limites  naturelles  de  ses  notes  de  poitrine  ;  les  habitudes  défeu- 
"  tueuses  que  le  sujet  contracte  en  chantant  sans  méthode  fixe,  le  pla- 
"  cent  ordinairement  au-desstm  de  son  nlceau  normal  ;  car  la  voix 
"  obéit  avec  une  facilité  merveilleuse  à  la  direction  qu'on  lui  imprime  ; 
"  elle  peut  acquérir  dans  le  haut,  par  exemple,  deux  notes,  trois  notes 
"  même,  dont  l'usage  ne  lui  était  pas  familier  ;  mais,  en  morne  temps, 
"  elle  perd  en  gravité  ce  qu'elle  acquiert  en  hauteur,  attendu  que  l'é- 
"  chelle  des  distances  qui  forme  le  domaine  de  la  voix  ne  varie  pas.  " 
Théories  complètes  du.  chant,  par  Stephen  de  laMadelaine. 

Si  donc  les  voix  paraissent  généralement  plus  grêles  en  Canada  que 
dans  d'autres  pays,  faat-il  en  chercher  la  raison  dans  des  influence»  de 
climat,  d'alimentation,  etc.,  quand  on  peut  la  trouver  dans  l'habitude 
qui  s'y  est  conservée  de  chanter  plus  haut  que  partout  ailleurs  ?  On  ne 
saurait  trop  prémunir  les  chantres  contre  cette  fatale  habitude,  nuisible 
à  leur  voix  et  à  leur  santé,  autant  que  contraire  à  la  décence  du  chant 
ecclésiastique.  Il  faudrait  prendre  au  moins  pour  règle  de  ne  jamais 
dépasser  la  nota  ut  dans  les  teneurs  les  plus  élevées  des  Psaumes. 
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tienne   RedotiptÀoneni  ;    et   ainsi   des   autres,   comme 
l'exemiile  suivant  le  fera  mieux  comprendre  : 

lîiEiE§i:ÏE§E5ÏÈiiîO*î"Ï5Ï§z^ïKzOïpïEzz^ 
Deus,  in  ad-juto-riiim....Al-le-luia.  la,  la,     Tecum 

princi  -    piura....ge-nui  te.  ré,  ré,     Redemptionem. 

...  testameutum  su-um.         ré,  ré,       Exoi- -  tum  est....et 

justus  Dominas.         ré,  ré.       Apud  Douiiniun,  etc 

Lorsque  l'on  a  baissé  dans  le  chaut  d'un  psaume, 
celui  qui  impose  l'antienne  doit  rejireudre  plus  haut, 
afin  de  remettre  la  teneur  au  ton  convenable. 

4°  Enfin  le  ton  d'un  office  doit  un  peu  varier  avec 
les  solennités.  Aux  grandes  Fêtes,  ou  doit  chanter 
un  peu  plus  haut  qu'aux  autres  jours,  et  le  Magnificat 
peut  être  entonné  jihis  haut  que  les  psaumes,  n:iême  aux 
Dimanches  ordinaires.  Cette  difîèreuce  jiciit  être  d'un 
ton  ou  d'un  demi-ton  dans  les  deux  cas. 

2.  Du  nv,uvcme)it. 

Le  mouvement  du  chant  dépend  de  la  nature  des 
pièces  de  cbunt  et  de  la  solennité  de  l'office  auquel 
elles  appartiennent. 

1  ^  Les  difterentes  pièces  ne  doivent  pas  avoir  toutes 
le  même  mouvement.  Quant  au  chant  musical,  celui 
qui  est  un  peu  soigné  a  son  mouvement  indiqué  au 
commencement  de  chaque  pièce.  Dans  le  i)lain-chant 
proprement  dit,  les  pièces  peuvent  se  diviser  en  quatre 
classes  sous  le  rapport  du  mouvement.  1  °  L'oiîertoire 
est,  dans  un  office,  la  pièce  qui  a  le  plus  de  gravité  ; 
2  °  les  introïts  et  les  communions  sont  un  peu  moins 
graves  ;  3  ^  viennent  ensuite  les  graduels,  les  allduia, 
les  traits,  les  antiennes.  4  ^  enfin  les  pièces  du  genre 
orthophoue,  et  les  proses.     On  pourrait  aussi  y  joindre 
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uiv  certain  nombre  d'hymnes,  surtout  celles  qui  sont 
mesurées.  Mais  il  en  a  été  j)arlé  i)!us  ami)lement  sous 
ce  rapport  à  la  page  346. 

2  ^  Le  degré  de  gravité  qu'il  tant  donner  à  ces  dif- 
férentes pièces  varie  encore  avec  la  solennité  de  l'of- 
fice. Alix  doubles  de  Ire  classe,  le  mouvement  doit 
être  grave,  sans  toutefois  faire  languir  le  chant.  Les 
doubles  de  2e  classe  doivent  approclier  de  cette  gravité. 
Aux  Fêtes  doubles,  le  chant  se  rapproche  de  celui  des 
Dimanches,  où  l'oflice  se  chantera  rondement,  mais 
.sans  précipitation. 

C'est  à  ceux  qui  entonnent  une  jùèce  (quelconque 
d'indiquer,  dans  leur  intonation,  le  mouvement  qui 
doit  être  observé  dans  toute  la  pièce. 

3.  De  la  mesure  du  ])lain-cha7it. 

Dans  le  plain- chant  musical,  la  mesure,  quand  il  y  en  a, 
est  soumise  aux  régies  fixes  que  nous  avons  exposées  plus 
haut  (p.  344.)  Dans  le  plain-chant  proprement  dit  ,les  règles  de 
la  mesure  ont  leur  principe  dans  la  valeur  des  notes  qui  a  été 
assignée  aux  pages  228  et  229.  Si  ou  relit  avec  £oin  ce  pas- 
sage avec  les  notes  qui  l'accompagnent,  on  se  convaincra  que 
la  mesure  du  plaiu-chant  n'est  pas,  comme  celle  de  la  mu- 
sique, précise  et  en  quelque  sorte  mathématique  ;  qu'elle  est 
au  contraire,  fondée  principalement  sur  l'expression  que  l'on 
doit  donner  à  la  mélodie,  sur  le  sens  attaché  aux  mots  et  sur 
l'accentuation  qu'ils  reçoivent  dans  la  langue  latine  :  qu'elle 
est  par  conséquent  plus  libre  et  plus  mobile  que  la  valeur 
musicale,  et  suppose  une  certaine  latitude,  même  pour  les 
notes  de  valeur  égale  en  apparence  ;  latitude  qui,  dans  les 
morceaux  chantés  par  une  voix  seule,  n'est  limitée  que  par 
le  bon  goût  de  l'exécutant,  mais  qui  est  nécessairement  plus 
restreinte  dans  les  morceaux  chantés  par  plusieurs  voix  ou 
par  des  chœurs  entiers,  parce  qu'en  pareil  cas  il  est  de  stricte 
nécessité  qu'on  chante  avec  en.semble. 

En  attendant  donc  que  de  nouvelles  recherches  (qui  se  pour- 
suivent encore  en  ce  moment  (1)  et  dont  on  peut  se  faire  une  idée 

[1]  "  A  force  de  labeur  et  de  patientes  recherches,  le  R.  P.  Lam- 
"  billotte  a  retrouve  dans  des  manuscrits  italiens,  français,  anglais, 
"  allemands,  de  différentes  époques,  le  véritable  r/iy^/i me  suivi  par  nog 
"  ancêtres  dans  l'exécution  du  plain-chant.  Il  ne  consiste  point,  assu- 
■'  rément,  à  donner,  comme  do  nos  jours,  une  valeur  égale  à  chaque 
"  note  et  aux  notes  groupées  de  telle  ou  telle  manière,  en  leur  laissant 
"  une  marche  uniforme  et  languissante.  Il  est  certain  que  l'adoption 
"  du  contre-point  fleuri  dans  les  églises  a  contribué  plus  qu'on  ne  pense 
"  à  introduire  cette  bien  regrettable  modification  dans  lo  chant  liturgique 
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par  la  note  2  île  la  p.  229,)  aient  rendu  au  plain-nhant  son  vé- 
ritable rliythuic  et  permettent  de  donner  des  règles  plus  pré- 
cises, on  fera  remarquer  que  dans  cette  édition  on  s'est  sur- 
tout attaché  à  découvrir  dans  les  auteurs  des  éclaircissements 
sur  ce  sujet,  et  que  c'est  d'après  des  autorités  nombreuses  et 
respectables  qu'on  s'est  servi  de  quatre  valeurs  différentes  de 
notes,  de  la  brève,  de  la  commune,  de  la  longue  à  queue  et  de  la 
double.  On  a  employé  les  notes  doubles  dans  de  rares  pas- 
sages où  le  sens  demande  une  gravité  plus  imposante,  comme  ; 
dans  ces  mots  du  Credo  :  Et  homofactus  est.  On  a  em-  ! 
ployé  plus  fréquemment  la  note  à  queue,  qui  est  la  longue 
ordinain;,  1°  pour  l'accentuation  des  syllabes,  2°  pour 
fixer  par  ce  signe  les  notes  principales  de  la  mélodie.  On 
s'est  servi  des  brèves  doublées  ou  triplées  pour  figurer  les  [ 
notes  de  passage  et  d'ornement  qui,  par  leur  succession  ra- 
pide, fout  mieux  ressortir  les  notes  essentielles  (1). 

"  et  à  lui  ôter  ainsi  son  curactove  ossoiitiel  et  exclusif,  en  le  jirivant  de 
"  sou  luourement  et  de  don  allure  si  naturelle,  qui  n'étaient  pas  as- 
"  treiutf  aux  lois  rigoureuse?!  d"uue  mesure  mathéuiatiquo  couinie  la  mu- 
"  siique  moderne.  Le  chant  n'est-il  point  en  effet  le  cri  do  l'âme,  l'élan 
"  du  cœur  qui  s'élève  à  Dieu  ?  Comment  donc  en  régler  les  vives  et 
"  affectueuses  manifestations  ?  i 

"  L'eihumatiou  d'un  secret,  entièrement  perdu  pour  nous  depuis  ; 
"  plusleura  sitSjlcs,  enfoui  qu'il  était  dans  do  précieux  manuscrits,  ou-: 
"  bliés  [parce  que  le  fil  des  traditions  est  brisé]  et  épars  dans  les  biblio- 
*'  thèquM  publiques  ou  privées  de  quelques  villes  et  monastères  privi- 
"  légioâ  do  l'Europe,  sera  pour  l'Eglise  un  véritable  bienfait.  Dieu 
*•  reuille  que  l'ouvrage  du  K.  P.  Lambillotto  réponde  i  son  désir  bien 
"  légitime  ain,;i  ([u'à  celui  des  amateurs  de  l'antique  mélodie  grégo- 
"  rienno  !  "    Unicers,  18  sept.    1854. 

[1]  A  ceux  qui  croiraient  voir  dans  le  système  do  notes  inégales  une 
innovation  arbitraire,  ou  répondra  par  les  faits  et  les  citations  sui- 
vantes : 

Jusque  rers  la  fiu  du  17e  siècle,  dans  tous  les  livres  de  choeur  impri- 
més en  l'mnce  ou  eu  d'autres  pu j-s,  on  a  conservé  les  notes  d'inégale 
valeur,  et  en  particulier  les  temtcs  [notes  à  queue]  et  les  brèves  eu 
groupes  de  doux,  trois  ou  quatre.  Depuis  cette  époque,  le  même  système  a 
été  consiirvé  presque  partout  ailleurs  qu'en  France  et  même  dans  les 
édition.''  françaises  d'Avignon,  de  Tarajcou  et  de  Lyon  [1719].  Los 
diverses  éditions  du  Pontifical  maintiennent  cet  usage  que  1  on  retrouve 
encore  dans  le  chant  du  Rituel  romain  [Rome,  1848],  du  Graduel  et 
du  Vespéral  de  Malines  [1848].  Ecout^ms  à  ce  sujet  des  éditeurs  encore 
plus  reconta  qui  ont  adopté  la  môme  réforme  : 

"  Le  système  du  plain-chant  à  notes  égales  était  tout-à-fait  inconnu 
"  avant  le  18e  siècle.  Il  est  contemporain  des  nouvelles  liturgies  galli- 
"  canes  ot  doit  sa  naissance  à  la  môme  manie  de  réformes  liturgiques 
"  qui  avait  envahi  tous  lea  esprits  à  cette  époque.  Ce  fut  Nivers  qui  le 
"  premier  l'introduisit  dans  le  chant  nimain,  et  lui  donna  ainsi  cette 
"  physionomie  lourde  et  plate  qui  lui  enlève  toute  expression  dans  les 
'  '  éditions  actuelles. ...  Le  système  que  nous  avons  adopté  est  donc  la 
"  restauration  pure  et  simple  de  ce  qui  a  toujours  existé.  Il  est  à  la  fois 
"  le  seul  que  la  tradition  rende  légitime,  et  le  seul  que  le  goût  puisse 
"  avouer."  Graduel  Romain  [Paris,  1852],  Préface,  p.  XX. 
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En  donnant  à  ces  valeurs  de  notes  à  peu  près  la  durée  assi- 
gnée à  la  page  229,  on  se  rapprochera  donc  du  sens  et  de 
l'expression  particulière  que  le  chant  doit  recevoir  de  la  me- 
sure. 

Si  les  remarques  qui  viennent  d'êîre  faites  et  qui  s'étaient 
déjà  présentées  plus  d'une  fois  soit  dans  l'Histoire  du  chant, 
soit  dans  laMét'iode,  ont  un  fondement  solide,  il  faut  en  cou- 
ciure  qu'il  y  a  une  réforme  sérieuse  à  introduire  dans  la  ma- 
nière ordinaire  d'e.vécuterle  plain-chmt.  En  uflet,  à  part  quel- 
ques notes  que  l'on  abrège  à  cause  des  syllabes  brèves,  et  d'au- 
Ires  que  l'on  allonge  à  cause  de  leur  position  devant  une  biéve, 
toutes  les  autres  notes  se  chantent  généralement  avec  une 
lenteur  uniforme  qui  ne  permet  pas  de  distinguer  les  notes 
essentielles  des  notes  de  passage  et  c'orncmeiit,  qui  inter- 
rompt pour  l'oreille  la  liaison  et  le  rapport  qu'elles  ont  entre 
elles,  (jui  enlève  au  plain-chant  son  rhythme,  son  expression, 
sa  mélodie,  tout  son  charme  euMii,  et  qui  a  si  fort  contribué  a 
le  discréditer  dans  l'espiil  des  musiciens. 

Pour  lui  rendre  une  partie  de  ces  qualités  en  même  temps 
que  son  exécution  tradilionuelle,  il  faut  : 

1^  Donner  à  chaque  note  sa  valeur;  couler  doucement  et 
légèrement  sur  les  notes  carrées,  accentuer  et  soutenir  les 
notes  à  queue,  et  faire  sentir  les  doubles  en  les  prolongeant 
avec  plus  eu  moins  d'intensité,  selon  les  circonstances  que  le 
goût  et  l'oreille  déterminent.  Pour  la  valeur  attribuée  à  la 
note  ordinaire  ou  carrée,  on  ne  peut  la  donner  d'une  manière 
précise,  attendu  qu'elle  varie  selon  le  degré  des  solennités  et 
le  genre  des  morceaux  (p.  360)  :  mais  on  a  lieu  de  penser 
que  l'usage  Je  plus  commun  la  prolonge  beaucoup  trop  ;  et,  à 
l'appui  de  cette  opinion,  on  renvoie  le  lecteur  aux  considéra- 
tions précédentes,  à  la  pratique  des^  ctiautres  romains  (p.  189) 
et  à  un  passage  du  R.  P.  Lambidolte,  cité  à  la  page  155. 

2°  S'il  y  a  quelque  raison  de  convenance  de  ne  point 
presser  le  mouvement  de  quelques  pièces,  comme  l'Introït, 
l'Offertoire,  le  Sanclus,  etc.,  afin  de  ne  point  laisser  tV/iiatus 
dans  le  chant  de  l'office  divin,  la  même  raison  n'existe  pas 
pour  d'autres,  comme  le  Graduel,  le  (Jloria  in  e.vcdsis,  le 
Credo,  et  les  Psaumes.  Et  ce  sont  precisénniit  les  chants 
qui  s'accommodent  le  mieux  d'une  exécution  vive  et  animée. 

3  ^  Une  règle  bien  essentielle  à  observer  pour  la  beauté  du 
plain-chant  et  en  particulier  de  la  psalmodie,  est  que  toutes 
Iss  voix  commencent  et  finissent  en  même  temps.  Cela  est 
d'autant  plus  nécessaire  que  le  plain-chant  n'a  pas,  comme 
la  musique,  une  mesure  bien  définie  par  l'égalité  de  ses 
temps,  et  que  l'on  puisse  indiquer  et  observer  au  moyen  des 
mouvements  de  la  main.  S'il  y  a,  pour  aider  le  chœur,  un 
orgue  d'accompagnement,  il  faut  avoir  soin  de  le  suirre  ex- 


< 
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actement,  saii.s  jamais  le  devancer  ni  s'en  faire  Vécho  tardif. 
S'il  n'y  en  a  pas,  il  faut,  en  chantant,  prêter  l'oreille  et  ré- 
gler sa  voix  sur  l'ensemble  du  chœur  et  princijialenient  sur 
ceux  qui  ont  mission  de  le  diriger. 

Plusieurs  s'imagineront  peut-être  que  le  plain-ctiaut,  avec 
les  modilications  que  l'on  demande  ici,  est  plus  dillicile  à 
exécuter.  Le  chant  du  Graduel  peut  offrir,  il  est  vrai,  queU 
ques  dillic-nllés  au  premier  abord.  Il  faut  perdre  l'habitude 
des  notes  cairées  d'égale  valeur,  rompre  avec  une  routine 
enracinée,  se  plier  à  des  règles  nouvelles.  Mais  le  chant  par 
lui-même  n'e.st  pas  plus  dillicile.  Au  contraire,  les  mélodies 
plus  chantantes  et  plus  naturelles,  les  forrrules  plus  lixes,  le 
rhythme  et  les  repos  qui  partagent  les  phrases,  apportent  à 
la  voix  un  grand  secours  et  facilitent  beaucoup  l'exécution. 

Règles  pour  la  /rspiration. — Le  système  des  grandes 
el  des  petites  barres  que  l'on  a  suivi,  facilite  singuliè- 
rement la  res|)iration.  Attx  grandes  barres,  on  pourra 
s'arrêter  la  valeur  d'une  note  commune,  et  aux  petites 
barres  la  valeur  d'tine  brève.  Outre  ces  repos  néces- 
saires et  communs,  il  y  a  encore  des  membres  de  })hrase 
trop  longs  pour  qu'on  puisse  les  exécitter  d'une  seule  ha- 
leine :  mais  alors  il  ne  faut  pas  que  la  nécessité  de  res- 
jtirer  interrompe  la  mesure.  Il  faut  prendre  le  temps 
de  cette  respiration  sur  la  valeur  de  la  note  à  la  suite 
de  laquelle  on  doit  respirer.  On  fera  cette  note  un  peu 
jiUis  brèvc;,  et  le  reste  de  sa  valeur  sera  pour  la  respi- 
ration. Nous  allons,  dans  l'introït  suivant  de  la  messe 
votive  du  Saint-Esprit,  indiqner  les  notes  sur  Iq^c^iielles 
on  peut  respirer,  par  un  ;•  placé  au-dessus  de  la 
nous  représenterons  dans  ime  portée  parallèle  l'ei 
la  respiration  sur  la  valeur  des  notes. 

Spi- ri-tus       Do-  mi-ni  re-plevit  or-b«ra 

Spi-  ri-tus       Do  -  mi-ni         re-plevit  or-bem 
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I       ter  -  la-  lum  :    et    hoc  quod    cou  -    tinet      o  -  mnia, 
j  R  r  r  II 

ter  -  la-  luin  :     et    hoc   quod    con  -  tinet      o  -  mnia, 

I      sci-en-ti-am  ha-  bet  vo-  -   cis. 

i  r  r  R 

sci-en-ti-am  ha- bet         vo   -    cis. 

On  voit  par  ce  tableau  que  le  signe  de  la  respiration 
a  été  marqué  par  trois  r  de  ibrme  inégale  :  R,  ])lacé 
aux  grandes  barres  simples  et  doubles,  re])résentc  la 
valeur  d'une  carrée  ou  commune  ;  r.  celle  d'une  brève 
L'une  et  l'antre  de  ces  respirations  sont  prises  en  dehors 
de  la  valeur  de  la  note  :  r  indique  une  respiration 
moindre  encore  que  la  brève,  i)rise  sur  la  valeur  de  la 
note  précédente.  Cette  dernière  resjHration,  pourvu 
qu'elle  ne  soit  pas  trop  sensible,  peut  se  placer  partout 
sans  inconvénient  selon  le  besoin  des  chantres,  puis- 
qu'elle ne  dérange  en  rien  la  mesure  commune. 

Dans  le  chant  des  psaumes,  on  doit  faire  une  pause 
convenable  après  la  médiation  et  la  terminaison.  On 
peut  même  faire  au  milieu  d'un  hémistiche  une  ou  plu- 
sieurs panses  suffisantes  pour  la  respiration,  lorsqu'il  est 
trop  long  pour  être  chanté  tout  d'une  haleine.  Il  y  a 
seulement  deux  choses  à  observer  : 

1  ^  Il  ne  faut  pas  traîner  et  prolonger  les  sons  ontre 
mesure  à  la  lin  du  verset,  encore  moins  à  la  fin  de  la 
médiation  ou  aux  autres  repos  ;  2  °  Il  faut  éviter  de 
firire  ces  repos  d'ime  manière  contraire  ati  sens  des  pa- 
roles que  l'on  chante.  C'est  dans  le  but  de  simplifier 
cette  dernière  règle  qu'on  a  mis  de  petites  barres  dans 
tous  les  versets  de  })saumes  où  il  était  convenable  de 
reprendre  haleine. 
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EXERCICES 

SUR    LE   CHANT    EN    PARTIES. 


0BSERVAT10\S  l>RËLIMli\AinES. 

L'arrangement  des  faux-bourdons  qui  suivent  a  été  presque 
enlièreuieut  emprunté  au  Paroissien  romain  tie  M.  Félix 
Cieiiient,  où  ils  sont  écrits  en  notation  musicale.  Comme  cet 
anauLCtnnent  a  été  fait  pour  voix  égaies  [p.  352],  il  convien- 
dra de  prendre  ia  teneur  du  chant,  coniiéà  la  Ire  partie,  assez 
hiintpour  (jue  les  deux  autres  parties  soienl  suliisamment  cn- 
tend.ucs.  Ou  pouriait  prendie  ut  pour  teneur  générale  des 
psaumes,  à  l'exception  du  1er  en  A  et  du  6  en  F  oii  la  teneur 
seiait  sur  rc.  Si  ce  ton  est  trop  haut  pour  le  chœur  qui  re- 
prend à  l'unisson  la  partie  du  chant,  rien  n'empêche  de  rem- 
placer ce  cluiiur  par  une  seule  voix  de  ténor  qui  fera  mieux 
vessoitir  encore  les  versets  chantés  en  parties.  Pour  les  autres 
faux-bourdons  on  suivra  le  ton  iniliqué  par  les  notes,  à  l'ex- 
ception de  Panift  Angvlicus,  Slabat  Maler,  et  Adestejideles, 
qu'il  faudra  1)aisser  li'uu  ton  plein. 

Quant  au  D/cs/rcP,  si  élevée  que  soit  la  Ire  partie,  on  ne 
jjounait  la  baisser  sans  rendre  la  basse  impossible.  Si  on  le 
chante  tel  qu'il  est  marqué,  on  devra  donc  choisir  pour  la  Ire 
partie  des  voix  qui  puissent  atteindre  sans  eflbrl  aux  notes  les 
plus  aiguës  de  ce  morceau.  Mais,  si  on  peut  réunir  ilans  un 
même  chœur  des  voi.v  inégales,  c'est-à-dire  des  voix  d'hom- 
mes et  u  enfants,  il  sera  préférable  de  distribuer  ainsi  les 
parties:  Soprane,  partit  de  la  2e  ligne;  Alto,  partie  de  la  3e 
ligne  ;  Ténor,  partie  de  la  iere  ligue  :  Basse,  partie  de  la  4e 
ligue,  dont  la  première  note  sera  seulement  à  une  tierce  mi- 
neure au-dessous  tle  ia,  première  du  téuwr.  De  celte  sorte,  ou 
prendrait  sur  le  lu  du  tliapason  ia  piemière  note  du  sopiaue  et 
de  la  basse,  sur  le  mi  celle  de  Talto,  sur  l'u^  celle  du  ténor. 
Ainsi  toures  les  pariies  se  chanteraient  avec  la  plus  grande  fa- 
cilité, et  ce  raéiange  de    v.)ix  inégales  enrichirait  l'harmonie. 

Dans  les  faux-bourdons  des  psaumes,  quand  on  a  mis  plu- 
sieurs formules  d'un  même  ton,  on  n'a  pas  répété  la  partie 
du  verset  déjà  notéi-  pour  une  formule  précédente  de  ce  ton. 
Ainsi  si  on  chantait  eu  parties  le  ier  ton  en  f,  il  faudrait  em- 
prunter au  1er  en  .1  toutes  ses  notes  jusqu'au  mot  salutari  ; 
pour  le  1er  en  g,  on  irait  jusqu'à  mto. — Pour  pouvoir  mettre 
chaque  verset  dans  une  seule  ligne,  on  a  omis  quelques  notes 
qu'il  ne  sera  pas  dil^cile  de  rétablir  dans  le  chant. 
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FAUX-BOURBONS   DES   REPONS    DE   LA    PREFACE. 
I  R.  Ilabe  -mus  aJ  Dominum.  R.  Di  -gnum    et    justum  e^t. 

FA  lie- BOURDON  s    DU    RÉPONS    DE    DEUS    IN    AD.IUTORIUM. 

Dûmiiie....testiiia.     Gloii-a....sanctû.    Siout....et  «eiiiper, 

^ï*Eflz!ïlz^zHîIl=^ï*=iEï^:ÎHE8î^iï 


[E:9~i:S 


et    in.... Amen.      Al- le-luia.    Laus....îE-tern£B  glori-0B. 

FAUX-BOURDONS   DES   PSAUMES. 
1er  ton  en  J. 

Et  exultavit  spiritus  meus  *  in  De-o  salii-ta-ri  meo. 


rJ^^^iSr^: 


=1^ 


■-a-i 


■ZiiztriB 


»!■■ 


l|-:iE£E^ÉË^i«^-;f^=S3EiÊ!Ê!Êk=Î3ÊËr!p;3 
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1  en  J.  1  en  f.  1  en  g. 

salu-ta-ri   meo.  salu-ta-ii  meo.  me-o. 

I  EEfciEHjEi^Eii^SEHiEiEiEi^ûEfiEi^E^EBr 

1er  ton  en  A.  (première  formule). 

S^5EyE3E«E!EgE!E!E?:?E?E5EiEÏE5E!E!EE 

Facta  est  Judaea        sancti-ti-ca-ti-o    e-jus    *     Is-rael 

I  Deuxième  formule. 

potestas  e-jus.  Is-rael      potestas    e-jus. 

^^Ê!Ê;ÏÊ^Ê3Êî!=S=K!ÊïÊ='iÊÏ=iÊi*EllËËË^ 

2e  ton  en  D. 
Potens. . .  .semen  e-jus  *    generatio.  .  .  .benedi-cetur. 

<  ^Ei;^E^iEïE:HE!E|3=E;ŒFt;E=tt 
Ét^=!Ë*Ë?ÈïiiÊi^ËaÊEiÊ1Ëjbl 
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3e  ton  en  A. 

ïlt.  .  .  .spi-iitus  meus    *    in.  .  .  .salu-ta-ri  me- o. 

?E§=i§^i:*ziEËlEÎzlEï=iîlîtîî=^îiM§=i:£E 

[  ^iE:~:i^itiE§ÏJE.JEi=îî§ïtîiE 

5e  en  a. 
Et.  .  .  .spiritus  meus    *   in.  ..  .salu-ta-ri    meo. 

5  en  F. 

Et.  .  .  .spiritus  meus  *  in.  . .  .salu-ta-ii     meo. 

Ce  ton  en  F. 


Donec.  .  . .  tu- os    *    scabellum  pedum  tu-orum. 


370  METHODE    DE    CHAS'T. 

Ge  ton  en  F. 

j       Domine,  salvum  fac  rei:em  *   et.  .  .  .  iavocaverimus  te. 


i  . '_ _     _  

vzr;iiir:s— H— iBiiiz— aizrrtzzzzzizizizrzBz— zziani 


/e  ton  en  c. 


a 


z:E?z5EzEz5zzzEîzi!EEEz5^EîîizîEB 

Douée...  i-nimi-  cos     tuos  *  scabellum    pedum  tu-orum. 
^  iza^=iE^^iE^§z^z:aEiEê|Ef =az|zBÎl|[ 

7  en  c.  7  en  d. 

iE!E!E!EE?E!Ei!E§^iE5E?E:-»E!Z?E^5EZ:;^ 

Sr  ibellum    pedum  lu-orum.     Scabellum  pedum  tuorum. 

'  !=?^=ZîiEi=?Ëîi3pfiËîï'3ËÈii!Ë!Ëp^8 

8e  ton  en  G. 
Et....     spiiitua      meus    *     in...      salu-tari    meo. 
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FAUX-BOTTIDONS   DU   RÉPONS   Itt  manUS  tUttS. 
Pendant  l'atvnée. 

lu  marins  tuas,  Domine,  *  Commendo  spiritum     meum. 

Dans  le  temps  pascal. 
In  manus  tuas,  Domine,    commendo    spiritum  meum,* 

l^ËÎËËÏËtM=ïiË^EÎÊ^t=S=ë-~Ê§Ë^ 


i~-g=^»=iJË=i=t=^g=8ii=i~n'-  =1=1=: 

Al-]e-lu-  ia.        Al-le-hi-  la. 
j|— =iZB==zi=:=zziz«zi=-iT  -  ==: 


FAIX-BOLRDONS  DE  QUELQltS  I1\M>ES,  PROSES  ET  CANTIQUES. 

Jesu,  quem  velatum  aune  aspi-ci-o,      0-ro   fi-at  illud, 
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quoil  tam  si-ti-o,    Ut  te     le-ve-la-  ta    cernens  fa-ci-e, 

Vi--u   sim  be-a- tus        tu-ae     glori-se.  Amen. 

PAiNIS  ANGELICUS. 

Panis  aii-ge-iiciis     lit  paiiis  ho-  minuin  ;     Dat    panis 

cœ-licus    ii-^iuis   terminum  ;  0  res  mi-  rabilis  !  manducat 
Do-mi-num      Paupei,  .servus   et      hu  -  mi-lis.      Amen. 
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STABAT  MATER. 

Stabat  Mater  dolo-ro-  sa        Juxta  cruceui  la-crymoaa, 


Dura  pendebat    Fi-lius. 


DIES  IR.^. 

On  chante  alternativement  une  strophe  en  solo  et  une  stro- 
phe en  chœur  jusqu'à  la  Strophe  Lacri/viosa  dont  le  der^jar 
vers  est  répété.     Le  solo  est  le  chant  ordinaire  du  Dies  irce. 

sE!z::ïz!E!:E'EzE!EEizîEiEiEiEiEiEiEi==zi^I 

Quantus  tremor  est  futu-rus,  Quando  judex  est  venturus, 

IE!EËîzi!E!zrE!î?E§«ïJE§iEiEïEiEiEi=i?z=:^ 

Lacry-mo-sa  di- es  il- la      Qua  re- sur-get  ex  fa-villa, 

^EiEizîiEiz:zEzziEizrEiEiEiEiEïEiE:ÎÎEz~r 
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Cuncta  stricte  dis-cussurus  ! 

SEzE"Eî^§E!zï:?:  ë«:?Efi 

Qua  re-suiget  ex     fa-villa. 


l 


;=sSËiii 


f  pEÎŒ;?E!iïîEi;ïEt?=3iEE;5EiEiE8EE|E5E|i 

Pi  -  e   Jcsu  Doini- ne,     Dona  e- -  i.s  requiem.       Amen. 
iliEaz  ïzzE^E*Ell:zîziz!^!z§z:^zOzîf  Ez^E|8 

iÊ!Ëiz?È!ËlË?ËÏÏ=;î^*Ë;!-Ë^^ 

DE  PROFUNDIS. 

Le  chant   est  à  la  3e  partie.     11  faudra   donc  multiplier  les 
voix  sur  cette  partie. 

==Ozi5zïz:izJz|zïz:àE::iE;:§E5z;^z^^ 


rpz- 


De  profundis....ad  te,  Domine  ;  *  Domine. ..vocem  meam. 
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Fiant.. ..iiiteuùeates  *  iu  vocem  deprecatiouis  meiP. 


PIKCKS    KN    CHANT    MESURÉ. 

ADESTE  FIDELES.  (Chœur). 

A  4  tempu. 

*  Niitmn    vi  -  de-  te       Regem  Ange  -  ]o-rum.  Ve  - 
nite       ado  -    remu.<,  ve-  nite,    ado  -   remus,  ve  - 

^^^^=EEEjE=E^E§:|:§ÏBE§EHj:priE=iE}EE^ 

È=E=^tËE  i-=!i==Ë=ÊiÉE=Êi!ËÊÊËJ=3 
i=-Ë^==E§ÊËiËiiÊizÊiË^^5Ë^ÊIÊi§=B^=Ë^ 

nite,    ado-    -     remus      Do-  mi-  num. 

p~zzi~-i»i=triaragzi=zz^"~tz~— .ttz i::.:zz: 
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A  3  temps. 
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O  FILII  ET  FILIiE. 


1        Al  -  le-Iu  -  ia,     al  -  le  -  lu  -  ia,      aile    -   lu  -  ia. 
Et     Mari  -  a  Ma-  gdale  -  ne,  Et     Ja-co  -  bi  et  Sa-lo  - 


< 


me  ve  -  nerunt     cor-pu#   unge  -  le,        aile  -  lu    -   ia. 


wm- 
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